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POESIA E ICONOGRAFIA 
O MITO NOS EPINÍCIOS DE BAQUÍLIDES 
 
 
RESUMO 
A presente dissertação de doutoramento em Estudos Clássicos, na especialidade 
de Literatura Grega busca ser um estudo de conjunto centrado num género poético em 
específico, o do epinício, com vista a averiguar as formas como Baquílides se serviu de 
mitos estabelecidos pela tradição (local ou pan-helénica), tantas vezes com diferentes 
versões, para cumprir aquela que é, no limite, a função de qualquer canto de vitória 
atlética: o elogio do vencedor, da sua terra ou da sua família. É também com esse 
intuito que analisamos a relação da versão dos mitos atualizados pelo poeta com os 
dados iconográficos de que dispomos, entendidos a um nível genérico, isto é, 
contemplando a pintura de vasos, a escultura e outros registos materiais (não literários) 
que a arqueologia nos permitiu conhecer ou, em alguns casos, de que as fontes 
literárias antigas dão testemunho.  
Mais do que estabelecer relações de dependência, procuramos determinar a teia 
significativa que, para cada mito selecionado, o poeta tinha ao seu dispor, para em 
seguida, compreendidas as razões da sua escolha, avaliar o uso que dela fez e como a 
transformou em matéria poética e, não menos importante, encomiasta. Fontes literárias 
e iconográficas são pois tomadas em paralelo, sendo a ambas reconhecido semelhante 
estatuto de importância no estabelecimento do contexto ou informação mítica acessível 
ao poeta e à audiência, em face do que, apenas, pode averiguar-se da criatividade 
artística do primeiro. 
	  
 
POETRY AND ICONOGRAPHY 
THE MYTHS IN BACCHYLIDES’ EPINICIANS 
	  
ABSTRACT 
This PhD dissertation on Classical Studies, speciality of Greek Literature, aims 
to be a study focused on a single poetic genre, the epinician, as it tries to understand 
how Bacchylides used the already established and traditional myths (both local and 
panhellenic), in order to fulfill the function of every victory song: the victor’s, his 
homeland’s or his family’s encomium. That is why we analyze the version of the myths 
we find in his poems in comparison with the iconographic data we possess which is, in 
a generic sense, ancient Greek pottery, sculpture and all other non-literary data 
provided by either archaeology or literary testimonia. 
More than dependence relations, we look for the semantic net that the poet had 
available for each selected myth. Therefore, once we have understood the reasons for 
his choices, we might be able to evaluate both his use of that heritage and the way he 
transformed it in poetic and laudatory material. Being so, we take both literary and 
iconographic material in parallel, acknowledging to both of them a similar authority 
role when it comes to the establishment of the mythical context or information 
available to the poet and his audience. That is the only way we assume capable of 
determinate the poet’s artistic criativity.  
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PREFÁCIO 
 
  
 
[O mito] foi o tecido conector da cultura grega desde a 
épica à lírica, ao teatro dramático do século V, à historiografia, 
à filosofia e, finalmente, à arte figurativa; e, desde o ponto de 
vista das suas funções múltiplas, em diversos planos – ritual, 
religioso, político e antropológico – configurou-se como um 
vasto repertório comum de usos, costumes, comportamentos e 
valores. (B. Gentili 1996: 157) 
 
 
A dissertação que agora se apresenta, dedicada em exclusivo aos epinícios 
conservados de Baquílides, não pretende ser um estudo linguístico ou formal dos 
poemas desse género que nos foram transmitidos pelo Papiro de Londres – pela 
primeira vez publicado em 1897 –, porquanto esse trabalho está sobejamente 
elaborado nos imensos estudos e comentários que foram sendo publicados, o mais 
recente dos quais, exclusivo sobre o texto de cinco dos seis poemas aqui contemplados, 
conheceu o prelo ainda em 2010 (D. L. Cairns 2010). 
O estudo do mito em Baquílides despertou o interesse de diversos estudiosos, 
logo poucos anos depois da publicação dos textos do Papiro de Londres. Tanto quanto 
sabemos, foram-lhe dedicadas três dissertações de doutoramento (H. Preuss 1902; O. 
Meiser 1904; C. Schober 1939) e uma monografia (L. H. Galiart 1912), trabalhos que, 
a par do comentário do recém-editado texto poético, procediam à deteção das fontes 
de Baquílides, sobretudo as literárias. Produtos de um tempo em que as leituras do 
poeta sofriam ainda negativamente os efeitos de uma persistente comparação com o 
génio de Píndaro, estes estudos têm ainda assim a vantagem de elencarem já a grande 
maioria dos dados iconográficos que todos os comentadores seguintes, e nós próprios, 
não puderam dispensar. Contudo, o facto de os tomarem como fontes, como 
testemunhos hierarquicamente assumidos como possíveis modelos do poeta constituiu 
a grande limitação argumentativa destes trabalhos. A par da análise dos mitos das odes 
maiores – sobretudo a 3, 5, 9 e 11 –, estes estudos conferiam grande destaque à análise 
dos ditirambos de Baquílides, porquanto, além do seu melhor estado de conservação, 
era esse género a mais-valia da publicação do Papiro de Londres. 
Se excluirmos o mito de Creso da ode 3 e um ou outro estudo pontual, que a 
seu tempo referiremos, foi também sobre os ditirambos que o trabalho sobre o mito em 
Baquílides, na sua relação com a iconografia, foi mais frutífero ao longo dos tempos, 
desde logo na medida em que eles contemplam narrativas míticas com um maior 
número de paralelos possíveis (e mais imediatos) com a iconografia, em especial a 
pintura de vasos. Contudo, se a tradição crítica cedo reconheceu a poetas como 
Estesícoro o papel determinante de reformulação de alguns mitos que, depois, terão 
influenciado os artistas plásticos, só relativamente tarde é que os críticos de Baquílides 
haveriam de reconhecer ao nosso poeta semelhantes valências, pelo menos em 
potência.  
 
Ao cabo de um percurso de quatro anos, muitas foram as pessoas e instituições 
que tornaram possível a concretização deste trabalho. Ao nosso orientador, o Professor 
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Doutor José Ribeiro Ferreira, agradecemos as horas disponibilizadas, a bibliografia 
facultada e as leituras sempre atentas das páginas que, paulatinamente, lhe íamos 
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OBSERVAÇÕES PRELIMINARES 
 
  
 Para a citação dos fragmentos (fr.) e testemunhos (test.) de Baquílides, 
seguimos a última edição teubneriana de H. Maehler 112003, de onde colhemos 
igualmente a maioria do aparato crítico reproduzido; este, não sendo exaustivo, 
procura apenas elucidar os passos textuais mais corruptos e polémicos do Papiro de 
Londres com vista à interpretação textual. 
 Na citação de autores gregos adotámos, regra geral, as abreviaturas de H. G. 
Liddell – R. Scott – H. Stuart Jones (1996), A Greek-English Lexicon (Oxford = LSJ). 
Para os autores latinos, as de P. G. W. Glare (1982), Oxford Latin Dictionary 
(Oxford). Quanto às publicações periódicas, elas vêm identificadas pelas siglas de 
L’Année Philologique. 
 No que à cerâmica diz respeito, para os nomes das formas dos vasos gregos 
usamos os estabelecidos por M. H. Rocha Pereira et alii (2006), Vasos Gregos em 
Portugal. Aquém das Colunas de Hércules (Lisboa: 54-55). Com frequência ocorrem, 
ao longo de toda a tese e no apêndice iconográfico, as seguintes abreviaturas: 
 
LIMC : AAVV, Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae. 
ABV : Beazley, J. D. (1959), Attic Black-Figure Vase-Painters. Oxford. 
ARV2: Beazley, J. D. (1984), Attic Red-Figure Vase-Painters. 2nd. edition. 
Oxford. 
VGP : Rocha Pereira, M. H. et alii (2006), Vasos Gregos em Portugal. Aquém 
das Colunas de Hércules. Lisboa. 
Add2: Carpenter, T. H. (1989), Beazley Addenda: aditional references to ABV, 
ARV2 and Paralipomena. 2nd. edition. Oxford. 
Para. : Beazley, J. D. (1971), Paralipomena: Additions to ‘Attic Black-figure 
Vase-painters’ and ‘Attic Red-figure Vase-painters’ (second edition). 
Oxford. 
RVAp : Trendall, A. D., Cambitoglou, A. (1978), The Red-Figured Vases of 
Apulia, 1. Early and Middle Apulian. Oxford. 
RVP : A. D. Trendall (1987), The Red-Figured Vases of Paestum. Hertford. 
LCS : A. D. Trendall (1967), The Red-Figured Vases of Lucania, Campania, 
and Sicily. Oxford. 
LCS Suppl.  3 : A. D. Trendall (1983), The Red-Figured Vases of Lucania, 
Campania, and Sicily. 3th supplement. Oxford. 
Heldensage3: Brommer, F. (1973), Vasenlisten zur griechischen Heldensage. 
3d ed. Marburg. 
 
 As edições, traduções, comentários e estudos surgem citados pelas inicais dos 
nomes e pelo apelido do autor, seguidos do ano de publicação. Evitámos o uso do 
itálico para as palavras e expressões latinas breves mais frequentes. Finalmente, salvo 
indicação contrária, as datas referidas são anteriores a Cristo. 
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I. Aproximações à narrativa mítica:  
entre poesia e artes plásticas 
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1. Introdução 
Plutarco (de glor. Athen. 347F-348A) transmite-nos um episódio anedótico em 
que Corina, já então uma poetisa versada, se dirige a Píndaro e condena os versos desse 
ainda jovem poeta, assentando precisamente a sua crítica no mau uso que o lírico 
tebano faz do mito: 
 
ἡ δὲ Κόριννα τὸν Πίνδαρον, ὄντα νέον ἔτι καὶ τῆι λογιότητι ϲοβαρῶϲ 
χρώµενον, ἐνουθέτηϲεν ὡϲ ἄµουϲον ὄντα [καὶ] µὴ ποιοῦντα µύθουϲ, ὃ 
τῆϲ ποιητικῆϲ ἔργον εἶναι ϲυµβέβηκε, γλώϲϲαϲ δὲ καὶ καταχρήϲειϲ καὶ 
µεταφορὰϲ καὶ µέλη καὶ ῥυθµοὺϲ ἡδύϲµατα τοῖϲ πράγµαϲιν ὑποτιθέντα. 
ϲφόδρ' οὖν ὁ Πίνδαροϲ ἐπιϲτήϲαϲ τοῖϲ λεγοµένοιϲ ἐποίηϲεν ἐκεῖνο τὸ 
µέλοϲ. Δειξαµένου δὲ τῆι Κορίννηι, γελάϲαϲα ἐκείνη τῆι χειρὶ δεῖν ἔφη 
ϲπείρειν, ἀλλὰ µὴ ὅλωι τῶι θυλάκωι. τῶι γὰρ ὄντι ϲυγκεράϲαϲ καὶ 
ϲυµφορήϲαϲ πανϲπερµίαν τινὰ µύθων ὁ Πίνδαροϲ εἰϲ τὸ µέλοϲ ἐξέχεεν.  
 
Corina, sendo Píndaro ainda um jovem que se gabava da sua eloquência, 
censurou-o de não ser versado na poesia, já que não produzia mitos, o 
verdadeiro propósito da poesia, antes baseava as suas composições em palavras 
caras, jogos de sentido, paráfrases, melodias e ritmos, tudo puro ornamento. 
Píndaro levou a peito o seu conselho e, para tirar a desforra, compôs a tal 
canção (fr. 29 Maehler). Quando a mostrou a Corina, ela soltou uma 
gargalhada e disse que um indivíduo deve semear com a mão, não com o saco 
todo. É que Píndaro tinha, com efeito, misturado uma amálgama de mitos para 
a despejar na sua canção.  
 
 
 Aos quatro versos transmitidos por Plutarco, Luciano (Dem.Enc. 19 = 3.371 
Jacobitz) acrescenta uma quinta linha completa e o início da sexta, resultando destas 
duas fontes indiretas o fr. 29 Maehler de Píndaro. Estamos, como confirma o escoliasta 
ao passo, perante a abertura de um hino, onde assistimos a uma acumulação de alusões 
mitológicas. De acordo com Plutarco, Corina critica, da arte do jovem Píndaro, a falta 
de requinte e o facto de não ser verdadeiramente poeta por não compor mitos 
(ἄµουϲον ὄντα [καὶ] µὴ ποιοῦντα µύθουϲ), atividade considerada o real ofício da 
poesia (ὃ τῆϲ ποιητικῆϲ ἔργον εἶναι ϲυµβέβηκε). A esta crítica, teria o poeta tebano 
respondido com uma acumulação de mitos na abertura de um mesmo poema, motivo 
que tampouco agradou à poetisa1. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 A tese mais sustentada é que Corina pertença ao século III, desde logo porque não se conserva 
qualquer referência a ela durante o Período Helenístico. Poucos são os que acreditam que tenha sido 
contemporânea de Píndaro, como o passo de Plutarco acima transcrito e comentado pretende fazer crer. 
Além do Queronense, também Eliano (VH 13.25) refere que Corina teria vencido o poeta tebano por 
cinco vezes, um triunfo que, sem mencionar o número, é também referido por Pausânias (9.22.3), 
quando descreve o túmulo da poetisa.  
Parece correto entender que a anedota transmitida por Eliano, no passo que ainda agora 
citámos, segundo a qual Píndaro, humilhado perante uma audiência incapaz de compreender a sua arte, 
teria chamado “porca” a Corina, tenha surgido tardiamente, a partir de uma interpretação errada de 
um passo pindárico (O. 6.89-90: γνῶναί τ' ἔπειτ', ἀρχαῖον ὄνειδοϲ ἀλαθέϲιν/ λόγοιϲ εἰ φεύγοµεν, 
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Plutarco, que neste ponto reflete sobre o valor dos Atenienses enquanto poetas, 
segue de perto a opinião de Platão (Phd. 61b). Nesse diálogo, Sócrates explica a Cebes 
a razão pela qual terá composto um hino a um deus, nas vésperas da sua execução, 
afirmando que é função do verdadeiro poeta ποιεῖν µύθουϲ ἀλλ' οὐ λόγουϲ, embora 
não se considere, a si próprio, µυθολογικόϲ. Não sendo este o momento para entrar na 
discussão sobre os sentidos do termo µύθοϲ na filosofia platónica, ou sequer para 
questionar as relações que estabelece entre mito e verdade, assuntos tão debatidos e que 
motivaram páginas sem fim, importa-nos antes refletir sobre a função que ambos, 
Platão e Plutarco, atribuem ao poeta autêntico – ser um “fazedor de mitos” –, como o 
polígrafo de Queroneia, no texto que começámos por citar, afirma de forma incisiva (ἡ 
ποιητικὴ περὶ µυθοποιίαν ἐϲτί). Não deve a anedota referir-se, em exclusivo, à poesia 
épica – na qual o mito é o assunto do texto e não uma alusão com caráter 
paradigmático –, porquanto nenhum dado dispomos que ateste que a própria Corina 
tenha composto em hexâmetro. Plutarco, na senda de Platão, entende antes que “o 
mito procura ser um discurso falso com aparência de verdadeiro”, “uma imagem ou 
uma sombra do discurso” (348A: ἀλλ' ὅτι µὲν ἡ ποιητικὴ περὶ µυθοποιίαν ἐϲτί, καὶ 
Πλάτων εἴρηκεν. ὁ δὲ µῦθοϲ εἶναι βούλεται λόγοϲ ψευδὴϲ ἐοικὼϲ ἀληθινῶι· διὸ 
καὶ πολὺ τῶν ἔργων ἀφέϲτηκεν, εἰ λόγοϲ µὲν ἔργου, [καὶ] λόγου δὲ µῦθοϲ εἰκὼν 
καὶ εἴδωλόν ἐϲτι). Estamos, portanto, no âmbito da verosimilhança, da representação 
e da recriação, e nesse sentido deve entender-se a expressão “fazedor de mitos”. Mais 
do que “inventar” mitos, é função do poeta reutilizar e recriar os episódios que 
incluem o repertório mítico tradicional, moldá-los de acordo com os seus propósitos 
poéticos, no cumprimento de uma tarefa sempre criativa, onde cabem técnicas de 
imitação, seleção e mesmo de invenção. 
Partindo da anedota transmitida por Plutarco, cumpre perguntar: quem eram, 
na Antiguidade, os “fazedores de mitos”? A esta pergunta, desde logo e em jeito de 
antecipação, é possível responder de forma segura: os poetas e os artistas plásticos. Com 
efeito, a composição de um mito, literária ou plástica, pode, em ambos os casos, ser 
expressa no verbo grego ποιεῖν; dele provém, como é do conhecimento geral, o termo 
“poesia” e todos os seus derivados. Ora, se o poeta pode, em traços gerais e sem 
qualquer pretensão de rigor, definir-se como o artista que compõe um poema, ou, em 
termos mais abstratos, como alguém que compõe determinado texto – entendido o 
último termo enquanto materialização de um ato comunicativo produzido por um 
enunciador, uma cadeia sintagmática significante de extensão e forma variáveis –, sob 
a mesma designação cabem também o pintor de um vaso ou o escultor. Todos estes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Βοιωτίαν ὗν – “para que enfim se saiba se com palavras verdadeiras fugimos/ ao antigo insulto do 
suíno beócio”). Tradução de F. Lourenço 2006: 118. 
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artistas “fazem” ou “compõem” um “texto”, servindo-se um de palavras, outro de 
imagens e formas, um de signos linguísticos (imateriais e arbitrários), outro de signos 
plásticos (materiais e concretos). Ambos, no fundo, usam diferentes códigos semióticos 
para comunicar, mas é também verdade que ambos cumprem uma mesma função: a 
recriação e transmissão de determinado episódio mítico. 
Durante séculos a crítica centrou-se nas fontes literárias dos mitos clássicos. Dos 
dois grandes poemas épicos conservados à tragédia ateniense, passando pela poesia 
arcaica, nas mais diversas modalidades, era o texto – na sua vertente escrita, que direta 
ou indiretamente nos chegou – a principal matéria-prima para o estudo das narrativas 
míticas. Papel decisivo para o nosso conhecimento dos mitos clássicos desempenharam 
as coletâneas de mitologia que a própria Antiguidade nos legou, elas mesmas já o 
produto da leitura crítica dos textos que referimos. Reflexo daquilo que pode 
considerar-se o imperialismo da fi lologia dentro dos estudos clássicos, era 
tendência quase universal entender as narrativas mitológicas visuais como ilustrações 
de versões literárias dos mesmos mitos, conhecidas ou perdidas. Assim, à iconografia 
restava o espaço sombrio de uma ciência acessória dos estudos literários, sobretudo no 
que ao mito diz respeito, não se reconhecendo ao artista plástico uma valência criativa 
semelhante à de um poeta. Ora, se esta lógica faz algum sentido relativamente aos 
inúmeros vasos que são, claramente, ilustrações de tragédias, comédias e dramas 
satíricos, tendo sido o assunto de diversos e valiosos livros2 – mas que não são, em rigor, 
meras reproduções num código semiótico distinto, comportando elas mesmas 
originalidade e criatividade –, não é de todo correto entender que assim é com toda e 
qualquer peça que represente um mito. Não quer isto significar que determinada 
versão plástica de um episódio mítico não pudesse ter uma atualização literária 
anterior ou contemporânea. Tal não pode afirmar-se com certezas, dada a 
avassaladora quantidade de textos que não nos chegaram. O que está em causa é a 
noção de fonte, entendida como a versão que exerce uma influência direta sobre um 
artista posterior, quando ela possa ter existido; mas essa, com semelhante estatuto de 
anterioridade e inspiração, é quase sempre impossível de detetar. 
Com efeito, urgia entender o mito grego, realidade dinâmica e em constante 
mutação, como um fenómeno fortemente contextualizado, algo que é próprio, no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Um elenco exaustivo desta cerâmica, no que concerne a tragédia grega, foi levado a cabo pelo 
clássico trabalho de L. Séchan 1926. Mais recentemente, são de destacar os volumes de A. D. Trendall, 
T. B. L. Webster 1971 e O. Taplin 1993, 2007. 
Nestes casos sim estamos perante verdadeiras ilustrações de dramas (enquanto performance), 
mas não de textos poéticos propriamente ditos. Uma série de elementos cénicos, a abundância e a 
distribuição das figuras, bem como o recurso a figurinos, objetos e outros elementos tradicionais do 
teatro tornam a pintura destes vasos inequívoca. D. Trendall, T. B. L. Webster 1971: 1 contabilizaram 
um total de 167 ilustrações de dramas de Ésquilo, 93 de Sófocles e 238 de Eurípides. 
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fundo, de qualquer sistema comunicativo assente na linguagem, verbal ou não-verbal, 
mas sempre, num e noutro caso, simbólica. E para essa transformação contribuem 
tanto as atualizações verbais (nos seus registos oral e escrito) como essas outras de 
natureza visual, plástica (sobretudo a pintura e a escultura). 
 
 2.  Análise estruturalista do mito: valências de um modelo redutor 
A discussão sobre o mito grego, os seus sentidos e interpretações, vem sendo, 
pelo menos desde a Época Helenística, um dos assuntos mais amplamente cultivados 
por estudiosos de diversas áreas, não havendo ainda consenso na forma de interpretar 
essas histórias pulvilhadas pelo fantástico que nos legou a Antiguidade. Das muitas 
interpretações propostas, centrar-nos-emos com alguma demora na teoria 
estruturalista, atualmente bastante contestada, mas que representa, não obstante, um 
salto qualitativo impressionante no estudo da mitologia, além de comportar os 
fundamentos teóricos que julgamos indispensáveis para uma análise comparativa entre 
diferentes códigos semióticos. 
Falar da interpretação estruturalista dos mitos implica necessariamente dar 
relevo ao trabalho do antropólogo francês Claude Lévi-Strauss (1908-2009). No 
entanto, para compreendermos os fundamentos do estruturalismo, há que recuar a 
Ferdinand de Saussure e ao seu Cours de Linguistique Géneral (1916), obra que reunia 
as lições deste mestre, coligidas e dadas à estampa por dois alunos seus. A partir de 
Saussure assistimos à autonomia da ciência da linguística, consequência do 
estabelecimento da arbitrariedade do signo. A linguagem é pois um imenso sistema de 
relações de signos, no qual o valor de cada elemento é determinado pela estrutura do 
todo. Ou seja, a relação entre significante (material) e significado (ideia ou conceito 
imaterial implícito no significante) é meramente arbitrária, ganhando sentido apenas 
em contexto, em relação. Como num jogo de xadrez – e a imagem é do próprio 
Saussure3  –, cada signo linguístico apenas ganha significado em relação com o 
conjunto, e em determinado momento – ou seja, no plano da sincronia. 
O estruturalismo linguístico, abertas as suas portas por Saussure, acabaria por 
influenciar de forma notável as diversas áreas das ciências humanas, fazendo-se notar 
sobretudo nos estudos literários e antropológicos. Daí que as reflexões sobre o mito 
também lhe tenham sido fortemente permeáveis. Se parece indiscutível que o mito é 
narrativa, um misto de realidade e fantasia – ainda que marcado por um caráter 
essencialmente oral 4  –, os estudos narratológicos de inspiração estruturalista, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 F. de Saussure (1916), Cours de Linguistique Générale, Paris: 37-39. 
4 Importante é a opinião de G. S. Kirk 1992: 62, para quem, “na medida em que são 
verdadeiras narrativas tradicionais, os mitos procedem de um estádio oral da cultura, sendo que a maior 
parte deles conserva elementos de um período muito anterior à sua primeira manifestação escrita.” 
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amplamente marcados pelos conceitos operativos de Saussure, facilmente se lhe 
aplicam. Foi neste âmbito que Vladimir Propp, um formalista russo, publicou em 
1908 aquele que seria um dos livros fundacionais da narratologia estruturalista, a 
Morfologia do Conto. Nele, buscava as regras gramaticais que presidiam à 
comunicação literária, as estruturas de sentido profundas e inconscientes que 
acreditava estarem por detrás de um conjunto de contos do folclore russo. Ora, se 
tomarmos o mito como uma forma especial de narrativa, é de considerar que Propp 
procedeu a uma análise estruturalista do mito antes dos trabalhos de Lévi-Strauss, pela 
análise de um grupo de histórias fantásticas de uma cultura específica, buscando os 
traços operativos que as unificam. Identificou 31 funções ou unidades de ação, 
posteriormente designadas de motifemas, tendo mesmo afirmado que diversos mitos 
clássicos podiam analisar-se de acordo com a mesma gramática narrativa do conto 
popular, dando os exemplos conhecidos de Perseu, Teseu e os Argonautas5. 
O antropólogo francês Claude Lévi-Strauss6, sobretudo a partir do seu trabalho 
de 1955: 428-444 – intitulado, precisamente, “The structural study of myth” –, iniciou 
uma verdadeira revolução no âmbito dos estudos mitológicos. Entende o mito como 
um sistema de comunicação, um dos muitos que constituem a cultura humana, no 
qual é a estrutura (relação entre as partes), e não os seus elementos individuais, o que 
possibilita a produção de significado. Acreditando que o comportamento humano é 
modelar e que a mente obedece a uma lógica de oposições binárias, Lévi-Strauss 
considera que todas as criações da mente, entre as quais há que incluir os mitos, num 
patamar de excelência, têm forçosamente que apresentar uma estrutura binária. Em 
consequência, uma vez que o significado de um mito se encontra codificado na sua 
estrutura, todas as versões são igualmente válidas, porém insuficientes em si mesmas 
para atingir a compreensão ontológica, o entendimento do sentido profundo e global 
desse mito. Antes, cada versão representa apenas um contributo para esse fim, da 
mesma forma que, numa determinada língua, têm igual legitimidade todas as suas 
variantes dialetais e, apenas tomadas em conjunto, no que as aproxima e as separa, se 
pode estudar aquela língua, elemento unificador da expressão de uma sociedade. 
Começa por realçar o que considera ser um problema em todas as teorias do 
mito anteriores, a saber, o facto de não terem em conta a existência de estruturas 
profundas e inconscientes, às quais chama mitemas, por aproximação à terminologia 
linguística. Quer com isto dizer que, da mesma maneira que a ciência da linguagem 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Concordante no princípio é a opinião de W. Burkert 1979b: 17. Para uma visão de conjunto sobre as 
relações entre mito e narrativa vd. L. Duch 1998: 180. 
5 V. Propp 1984: 79 sqq. Vd. E. Csapo 2005: 194-199, 207 sqq. 
6 Para uma visão global da formação e principais influências de Lévi-Strauss, entre as quais se 
contam nomes como os de E. Durkheim e R. Jakobson, vd. L. Duch 1998: 327-334. 
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identifica os morfemas como as unidades mínimas capazes de transmitir significado, 
também no que à análise mitológica diz respeito é possível isolar uma série de 
arquétipos, unidades mínimas que adquirem significado quando em relação na cadeia 
sintagmática da narrativa. Trata-se, afinal, de analisar o mito num plano sincrónico e 
paradigmático – a langue da teoria saussuriana –, levando em conta apenas as 
estruturas sintáticas maiores que a tudo precedem, despindo-o da aura de misticismo 
que sempre o acompanhou. A este nível, faz sentido considerar que Lévi-Strauss 
secularizou o mito, ao defender que também ele, sendo uma forma de comunicação 
especial e sublime, porquanto é sobretudo um ato criativo, é passível de ser analisado 
de modo semelhante à linguagem.  
Como bem entende e desenvolve E. Csapo 2005: 217-226, Lévi-Strauss opõe 
ao estruturalismo sintagmático de Propp um estruturalismo essencialmente 
paradigmático, que supõe que todas as variantes de uma narrativa mitológica sejam 
tomadas em linha de conta para o estabelecimento das estruturas essenciais7. Até 
porque, afirma, as diferentes versões de um mito apenas apresentam divergências a um 
nível superficial, mantendo-se a sua estrutura, a teia relacional específica que constitui 
a sua forma pura, abstrata, à qual é necessário esforçar-se por chegar. 
No já referido estudo inaugural de 1955 Lévi-Strauss deteve-se na análise 
estruturalista do mito de Édipo, como exemplo do método que defendia dever aplicar- 
-se à interpretação mitológica. Perante a diversidade de versões desse mito em épocas 
distintas da cultura grega, entende que a abordagem correta consiste na análise das 
variantes com vista à deteção das invariáveis que constituem a sua estrutura 
primordial, pura e abstrata. Tudo o resto serão acrescentos, invenções ou 
interpretações pontuais, do âmbito da diacronia, que em nada afetam a estrutura 
basilar do mito em causa. Mais, considera que a teia de relações indispensável para 
estudar determinado mito pressupõe relacioná-lo com outros mitos que, com ele, 
constituem o que designa de “grupo de transformação”, além de que também a 
etnografia da sociedade de onde procede deva ser levada em conta. Ou seja, a estrutura 
fundamental de determinado mito não lhe é exclusiva, podendo ser encontrada 
noutros mitos da mesma ou de outras culturas. 
O método straussiano de interpretação do fenómeno mitológico8 havia de ser 
seguido pelos membros da chamada Escola Parisiense da Crítica Mitológica, onde se 
destacaram nomes como os de J.-P. Vernant, P. Vidal-Naquet, M. Detienne ou o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 A este respeito, é curiosa a analogia de M. P. O. Morford, R. J. Lenardon 72003: 12: “As in an 
orchestral score certain voices or instruments play some sounds, while the whole score is the sum of the 
individual parts, so in a myth the different, partial versions combine to reveal its total structure, 
including the relationship of the different parts to each other and to the whole.” 
8 Talvez por ter recebido tão fortes críticas às suas interpretações dos mitos gregos, Lévi-Strauss 
passou, a dada altura, a dedicar-se às narrativas de outras culturas, sobretudo as primitivas. 
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americano William Blake Tyrrel. Não obstante, estes estudiosos reconhecem já a 
necessidade de localizar contextualmente as suas interpretações mitológicas, passando, 
progressivamente, a admitir a influência de sentidos implícitos sobre a estrutura 
invariável do mito. No fundo, vai sendo gradualmente aceite o papel determinante da 
subjetividade para a interpretação dos relatos míticos. Revelador e paradigmático, a 
este respeito, é o estudo de J. P. Vernant 1988: 183-201, que analisa as duas versões do 
mito de Prometeu, presentes em Hesíodo (Th. 535 sqq. e Op. 45-105)9, como um 
único mito, mas não as considera equivalentes, antes entende que uma e outra se 
completam. Dito de outro modo, não mais a estrutura essencial do mito é o conjunto 
das invariáveis das duas versões, antes o resultado dos traços de ambas, num processo 
mais comulativo do que seletivo ou oposicional. 
Muito criticado foi este método analítico, precisamente por despir o mito das 
condicionantes contextuais que, inegavelmente, também o enformam. G. S. Kirk 
1970: 77 sqq., por exemplo, chamava à atenção para o facto de o mito, enquanto 
subsistema da linguagem, ter também como função construir significado e transmitir 
sentido, e não apenas a sua estrutura, pelo que considerava errado defender que o seu 
significado reside exclusivamente numa estrutura profunda de caráter formal e 
abstrato. Não obstante a validade da sua afirmação, a leitura de Lévi-Strauss, no que à 
interpretação do mito diz respeito, deve ter em conta mais a opinião de L. E. Doherty 
2001: 140, que defende, com razão, que “Lévi-Strauss estava interessado em perceber 
como os mitos significam e não o que os mitos significam.” E este esforço 
metodológico, naturalmente redutor em termos significativos, tem que continuar a 
merecer o crédito dos estudiosos.  
Entre os críticos do estruturalismo straussiano destaca-se o nome de Walter 
Burkert, reconhecidamente um dos maiores especialistas do mito da segunda metade 
do século XX, que buscou uma síntese das várias teorias precedentes relativas à 
natureza dos mitos, centrando-se sobretudo nas que se orientavam pelos trilhos do 
estruturalismo e da historicidade. Para o emérito professor da Universidade de Zurique 
é incontornável o facto de o mito ter uma dimensão histórica, sendo que, no seu 
desenvolvimento e transmissão, pode incorporar sucessivos níveis narrativos, cada um 
deles determinado pelas particularidades das entidades envolvidas: narradores, 
audiência, patronos, etc. Logo na abertura de Structure and History in Greek 
Mythology and Ritual, provavelmente o mais elucidativo dos seus estudos sobre o 
fenómeno mitológico (W. Burkert 1979a: 1), considera que “o mito pretence à classe 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Damos apenas um exemplo da complementaridade das duas versões. Nos Trabalhos e Dias, o 
poeta não explicita qual a pena atribuída ao herói, mas descreve-a na Teogonia (521-534 e 614-616): a 
prisão de Prometeu, o hediondo sacrifício, a cada dia, da águia que lhe devora as entranhas, e a sua 
futura libertação por Héracles. 
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global do conto tradicional”, sendo, por isso mesmo, também uma forma de 
linguagem e comunicação. Assim, mais importante do que a sua criação é talvez a sua 
transmissão, processo dinâmico e, em si mesmo, (re)criativo. Não negando o conceito 
operativo de estrutura, entende no entanto que o mito faz mais parte do plano do 
significado do que do significante, o que torna fácil e recorrente a sua reutilização em 
diversos registos, orais e escritos – aos quais acrescentamos um terceiro, não 
contemplado pelo autor mas facilmente depreensível das suas palavras: o registo 
plástico. Ora, é este processo de constante “tradução”, no fundo, o grande responsável 
pela construção gradual dos mitos, pela sua constante recriação e reinvenção nas 
cadeias sincrónica e diacrónica, seja ao nível literário, seja ao nível plástico. 
A crítica de W. Burkert (esp. 1979a: 12-14) ao estruturalismo straussiano 
assenta sobretudo na consciência de que há um limite para a aplicação das fórmulas 
matemáticas, posto que a ciência, lidando com factos concretos, não consegue abarcar 
a complexidade significativa dos mitos, cujas estruturas não são, em boa verdade, 
puramente factuais. Mais, condena o facto de o método estruturalista não criar 
conhecimento, antes se perder em codificações teóricas e abstratas que pouco dizem 
sobre os sentidos múltiplos de um mito. Ainda assim, adotando uma posição bastante 
conciliadora com o estruturalismo, conclui: “tale structures, as sequences of motifemes, 
are founded on basic biological or cultural programs of actions” (W. Burkert 1979a: 
18). As estruturas essenciais são uma realidade detetável, com efeito; mas não pode o 
estudioso do mito, como pretendia Lévi-Strauss, ignorar todas as condicionantes 
extrassintagmáticas que o influenciam. O mito é narrativa, mas uma narrativa 
aplicada, que descreve uma realidade significativa, supraindividual e coletivamente 
importante (cf. W. Burkert 1979b: 29).  
Pelo que tem de coerente e conciliadora, a crítica de Burkert ao estruturalismo 
tem parecido das mais válidas aos estudiosos do mito. Com efeito, a funcionalidade de 
conceitos operativos como o de estrutura ou motifema, transpondo as barreiras da 
cientificidade straussiana, é perfeitamente compatível com a natureza dinâmica e 
iterativa dos mitos clássicos, narrativas constantemente recriadas em diversos tempos, 
culturas e contextos artísticos, não necessariamente literários ou sequer linguísticos. Em 
Mito e Mitologia (W. Burkert 1991: 19), afirma que um mito “não nos é dado como 
texto fixo nem está ligado a formas literárias determinadas: pode ser artisticamente 
desenvolvido ou comprimido até ao mais seco resumo, pode aparecer em prosa, verso e 
canção; pode mesmo, sem perder a sua identidade, ultrapassar as fronteiras 
linguísticas.” Com isto, Burkert abre a porta à noção de que um mito também evolui, 
também se transforma e recria por influência de outros registos semióticos, como a 
pintura ou a escultura, para os Antigos, ou, na contemporaneidade, a fotografia e o 
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cinema. E é também a este nível que o conceito de estrutura se torna profundamente 
operativo. Como no registo literário de um mito, também o seu registo plástico 
pressupõe a utilização de uma série de estruturas gráficas, unidades arquetípicas 
abstratas que apenas relacionalmente e em determinado contexto adquirem 
significado. Arquétipos de natureza estritamente plástica que são depois reutilizados 
em diversos mitos, combinados com outros, deste modo ganhando um sentido 
específico. 
De igual modo, como na literatura um mito se vai construindo por acumulação 
das sucessivas versões que dele são compostas, também a tradição mítica iconográfica 
se desenvolve pela partilha de traços, signos arbitrários que, na teia de uma sintaxe 
narrativa, e influenciados pelo contexto da sua produção – seja ele político, religioso, 
cultual ou meramente artístico – adquirem determinado significado. O 
funcionamento, em ambos os registos semióticos, é teoricamente o mesmo: a 
transferência, a seleção e reutilização de motivos, arquétipos narrativos de natureza 
linguística ou pictórica que, em diferentes combinações, formam diferentes versões de 
um mesmo mito ou episódio. E este processo de transferência, empréstimo e partilha, 
facilmente se compreende que possa ocorrer entre diferentes códigos semióticos, com 
isso se justificando a possibilidade de um poeta integrar na sua versão determinados 
traços criados ou desenvolvidos por um artista plástico – sem, com isso, estar 
necessariamente a imitá-lo. 
Ainda que limitadora, talvez por pretender aplicar o rigor da análise científica e 
matemática a um fenómeno que em muito extrapola esse âmbito, a interpretação 
mitológica proposta por Lévi-Strauss teve como mais-valia a valorização da estrutura 
lógica e da narrativa subjacentes aos relatos míticos, aspeto de alguma maneira 
obliterado pelas anteriores teorias. Não obstante, como bem conclui L. Duch 1998: 
342, “um entendimento exclusivamente matematizador do mito estropia a sua 
incontornável polissemia”. E esta foi, com efeito, a grande limitação do estruturalismo 
aplicado ao fenómeno mitológico. 
 
3. Literatura e iconografia: duas formas de contar uma história 
 Não será um excesso de generalização considerar que tudo quanto 
conservamos da Antiguidade se resume a dois grandes grupos, materiais de dois 
códigos semióticos distintos, nem por isso inconciliáveis: textos e imagens. Como bem 
concluiu R. Buxton 1994: 9, a sociedade grega era uma sociedade de histórias, 
narrativas, textos (mais orais do que escritos) e imagens; textos e imagens que tinham 
que falar a verdade ou, pelo menos, parecer verdade, de acordo com a inspiração que, 
no Hélicon, as Musas haviam dado a Hesíodo (Th. 26-28). Perante tal pluralidade de 
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vozes que contam e recontam uma mesma história, cabe a cada artista colher versões 
distintas e forjar a sua própria versão, que pode ser mais ou menos fiel à tradição que o 
precede, mas que contempla, regra geral, traços de originalidade e traços de 
assimilação. Este processo, no entanto, não é completamente consciente; as 
coordenadas globais e os pormenores de determinado mito fazem parte de um 
património implícito na cultura dos artistas que o atualizam, não sendo necessário 
postular um objeto (textual ou plástico) que sirva de inspiração ou modelo e quem o 
siga de perto, ou propositadamente o recuse. Se, na modernidade e na 
contemporaneidade, reescrever um Édipo ou uma Medeia, por exemplo, supõe o 
conhecimento textual dos modelos antigos desses mitos, tal não é forçoso quando nos 
posicionamos na Antiguidade arcaica ou clássica, embora seja, pontualmente, uma 
hipótese. 
Os vasos gregos eram usados em praticamente toda a vida individual e coletiva 
da cidade, em ocasiões sociais como banquetes, competições atléticas, cerimónias de 
casamento e outros acontecimentos de acentuada índole religiosa. As figuras pintadas 
nos vasos, mais do que histórias em si, re-presentam histórias, situações da vida comum 
ou do universo mítico. Em alguns contextos espaciais, voz e imagem estariam unidos: é 
o caso das salas de banquete, onde os convivas se podiam deliciar com o canto de um 
aedo enquanto, nas paredes da sala que os acolhia e nas taças pelas quais bebiam, 
estaria representado o assunto da canção a ser executada no momento. Os pintores de 
vasos da Antiguidade, e com eles os artistas plásticos em geral, não podem então 
ocupar um lugar obscuro em comparação com os poetas, os artistas da palavra. Dito 
de outro modo, ambos, poeta e artista plástico, recontam determinado episódio mítico 
escolhendo uns traços e ignorando propositadamente outros, consoante os seus 
interesses. Ambos são, em boa verdade, cultores, criadores e reformuladores das 
narrativas míticas. Dos últimos é também a responsabilidade de criar objetos de amplo 
uso coletivo, que muito contribuem, mais talvez do que os textos – porquanto estes, 
não importa o grau de literacia de uma sociedade, são inevitavelmente acessíveis a um 
grupo mais restrito – para a divulgação dos mitos. 
A partir dos anos 80 do século passado assistiu-se à proliferação de estudos que 
denunciavam uma sofisticação na forma de interpretar as representações visuais dos 
mitos, sobretudo no que à pintura de vasos diz respeito. Esta, durante muito tempo 
entendida como mera ilustração de textos (também escritos, mas sobretudo orais), 
conhecidos ou perdidos, começava a ser interpretada como representação simbólica de 
pleno direito. Não se negava com isso, à partida, a hipótese de os episódios aí 
representados serem concordantes com uma versão literária anterior que não nos 
tivesse chegado, direta ou indiretamente. Tratava-se agora de reconhecer, também à 
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arte plástica, a autonomia legítima para contar uma história, de lhe conferir o estatuto 
de sistema de significação convencional, tomado como paralelo do próprio sistema 
linguístico10, na medida em que, como este último, também se serve de signos materiais 
arbitrários para construir significado. Dito de outro modo, e em termos funcionais, 
trata-se igualmente de um texto.  
Segundo este método, a “leitura” de um vaso grego consiste num processo de 
descodificação que exige do “leitor” determinado grau de conhecimento em relação 
aos valores significativos dos elementos gráficos convencionais. Ora, se este 
conhecimento seria, para os Antigos, implícito, o crítico contemporâneo apenas lhe 
consegue aceder pela análise do maior número possível de ocorrências, com vista ao 
estabelecimento de padrões e relações entre os diversos elementos. Fortemente 
influenciado pelo estruturalismo e pelas suas ramificações na antropologia e nos 
estudos literários, mas buscando, muito além dele, a compreensão dos fatores 
contextuais que aquela teoria defendia que deviam ignorar-se, este método começa a 
ser desenvolvido a partir dos estudiosos reunidos em volta de J.-P. Vernant (Paris) e C. 
Bérard (Lausanne), naquilo que, no âmbito da interpretação dos vasos gregos, se 
designou já de escola de Paris-Lausanne11. Uma escola que pode, pelo que ficou dito, 
enquadrar-se no âmbito mais lato do pós-estruturalismo, marcado pela abertura do 
texto – qualquer realidade material significativa e comunicativa, portanto também a 
arte pictórica – a uma pluralidade de sentidos. No mais perfeito espírito pós- 
-estruturalista, também a pintura de cenas míticas dos vasos gregos passa a ser 
considerada uma construção social e subjetiva, ainda que assente em estruturas e 
arquétipos que permitem a sua leitura pela deteção de traços paralelos ou opostos. Em 
contraste com o estruturalismo, que afirma a independência e superioridade do 
significante em relação ao significado, os pós-estruturalistas veem significante e 
significado como inseparáveis, pelo que o entendimento do registo plástico de um mito, 
como o literário, tem que levar em linha de conta as inúmeras condicionantes 
exteriores ao sistema abstrato invariável. 
Este novo método preconiza, no fundo, uma transferência do foco de atenção, 
do artista para o “espectador”, procurando um entendimento o mais completo possível 
da interpretação que, ao tempo da sua produção, um indivíduo faria do episódio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 A este respeito, A. Snodgrass 1998: 151-163, num livro elucidativo sobre a presença da épica 
homérica na arte grega dos séculos VIII-VI, estabelece o paralelo entre ambos os registos artísticos, o 
poético e o visual, em torno do conceito de composição, concluindo o seguinte (p. 152): “The fact that 
both the oral poet and the visual artist were crucially concerned with this factor of composition helps to 
bring out the fact that their activities were parallel in nature, rather than the later being in any way 
dependent on the former.” 
11 Sobre a escola e os seus métodos de análise, em geral, vd. C. Bérard 1983a: 5-37; C. Bérard, 
J.-L. Durand, in C. Bérard et alii 1987: 23-38; F. Lissarrague, A. Schnapp 1981: 257-297; M. Beard 
1991, in T. Rasmussen, N. Spivey 1991, repr. 1993: 12-35. 
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mítico pintado em determinada peça de cerâmica. Nas palavras de M. Beard (in T. 
Rasmussen, N. Spivey 1991, repr. 1993: 17): “to study Athenian pottery in this way is 
to attempt to reconstruct in our own terms (for we cannot do otherwise) what was like 
to be an Athenian viewer”. No que à pintura de cenas mitológicas diz respeito, não 
mais o esforço de interpretação deve centrar-se em exclusivo – nem sequer 
preferencialmente – na deteção das fontes literárias, antes na análise de ocorrências 
anteriores e contemporâneas, insistindo na compreensão dos diversos fatores 
contextuais que determinaram a escolha desse episódio e a sua pintura de acordo com 
as particularidades que apresenta, com os traços distintivos (mitemas) que o artista 
optou por incluir, em deterimento de outros que, de forma igualmente não inocente, 
excluiu. 
Já antes, algumas vozes se haviam insurgido, ainda que timidamente, contra a 
posição subalterna do estudo dos vasos gregos (e da iconografia em geral) em relação à 
literatura. Precursor, a este nível, foi o estudo de 1984 de J.-M. Moret 12  que, 
analisando de forma sistemática as representações do mito de Édipo na pintura de 
vasos, concluiu que, ao contrário das versões cristalizadas pela tragédia sofocleana, a 
grande maioria das peças conservadas reproduzia o episódio de Édipo com a Esfinge, e 
não esse outro do parricídio e das consequências dele advindas. Estávamos pois perante 
duas tendências de abordagem de um mesmo mito, duas escolhas motivadas por razões 
de ordem diversa que Moret confessava não poder conhecer.  
Era também nesse sentido que o já antigo estudo de C. Dugas 1937: 5-26 
defendia a existência de uma tradição gráfica autónoma da tradição literária. Se, na 
maioria dos casos, ambas as tradições são equivalentes, derivantes de uma mesma fonte 
temática, outros há – e não tão poucos quanto o autor parece sugerir – em que são 
bastante divergentes, posto que determinada versão gráfica não encontra qualquer 
fonte textual com ela coincidente e, algumas vezes, contraria mesmo as versões 
literárias conhecidas13. Na sua análise, Dugas servia-se de dois temas: o Julgamento de 
Páris14, com tratamentos comuns nas fontes literárias conhecidas e na pintura de vasos, 
e a morte de Astíanax, aparentemente diferente nos dois registos semióticos em causa. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Anos antes (J.-M. Moret 1975), o mesmo autor havia ensaiado uma leitura semelhante da 
iconografia relativa à tomada de Troia. 
13 C. Dugas 1937: 5: “Le plus souvent la tradition graphique est parallèle à la tradition littéraire, 
elle la double, la complète, en dérivant évidemment de la même forme poétique des thèmes. Mais, en 
d’autres cas, elle n’est pas seulement indépendante de la tradition littéraire, elle y est opposée, et elle nous 
donne une variante de la légende incompatible avec la variante conservée par les textes.” 
14 Com efeito, o quadro tradicional deste episódio, apresentando Páris perante as três deusas, 
que se perfilam à sua frente, podendo obviamente admitir ligeiras variações, é comum tanto na cerâmica 
de figuras negras (vd. LIMC ‘Paris Iudicium’ 1-15, 27, 29, 33, 34) como na de figuras vermelhas (idem, 
35-39). Quanto às fontes literárias, veja-se sobretudo Il. 24.28-30, Eur. Andr. 284-288, Hel. 676-678, 
IA 1304-1307, Tr. 924-931 e Apollod. Epit. 3.2. 
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O que estava já em causa, no fundo, era averiguar se as versões literárias e 
iconográficas de que dispomos partilhavam os mesmos traços a propósito desses 
episódios míticos em específico, um método correto e, mais se diga, o único possível. 
Caso tal se verifique, não pode esse facto provar, por si só, que uma versão imita ou 
segue de perto a outra, mas apenas que ambas recorrem a um mesmo património 
temático, hierarquicamente superior a ambas, como que uma macro-tradição 
mitológica da qual se originam as diferentes reutilizações de um mito, mas que pode, 
ela própria, ser completada e alterada por essas atualizações.  
Refletindo ainda sobre o caso específico da iconografia da morte de Astíanax, 
considera C. Dugas 1937: 19: “Il nous reste à rechercher comment elle est née et 
comment elle a pu vivre sans le soutien d'aucune tradition littéraire”. Questiona se não 
haveria mesmo nenhuma fonte literária que tratasse o assunto de forma semelhante, ou 
se esta apenas não chegou até nós15, e considera que é necessário explicar a formação 
dessa versão da lenda por um processo puramente cerâmico (p. 20). Para isso, recorre 
ao episódio da morte de Troilo, com o qual a morte de Astíanax, na representação de 
vasos, se terá assimilado, concluindo que a tradição gráfica da morte de Astíanax tem 
uma origem puramente gráfica, e que o ponto de partida parece ter sido uma 
interpretação errónea da morte de Troilo.16 (p. 23).  
No que à morte de Astíanax diz respeito, Dugas constata como a tradição 
gráfica parece desconhecer o detalhe do salto (imposto ou voluntário) de um monte 
alto, comum a todas as fontes literárias. Com efeito, a Ilíada (24.734-735) e a tragédia 
do século V (e.g. Eur. Tr. 1113-1250) parecem unânimes em considerar que o infante 
troiano terá sido arremessado das muralhas de Troia de uma forma violenta, variando 
apenas na identificação do autor desse crime17. Não obstante, nenhum vaso grego 
conservado atesta esta versão. Numa ânfora ática de figuras negras próxima do estilo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Põe a hipótese de Estesícoro, em plena atividade em meados do século VI – quando a pintura 
de figuras negras mais recorre ao tema da morte de Astíanax – posto que um escólio à Andrómaca de 
Eurípides (schol. Eur. Andr. 10 = Stesich. fr. 202 PMG) afirma que o poeta tratou esse assunto. Ainda 
assim, considera que, se apresentasse alguma particularidade especial, dela teríamos notícia por outra 
fonte, desde logo o próprio escoliasta, daí que tenha por muito provável que o tema da morte de 
Astíanax, como representado na pintura de vasos, não obedeça a qualquer fonte literária. Semelhante 
conclusão não nos parece segura, nem tão pouco necessária, para defender a legítima diferença da 
tradição gráfica, da qual conservamos vários exemplos. 
16 Pelo menos três peças do século VI (vd. LIMC ‘Troilos’ 7-9) parecem representar a morte de 
Troilo por Aquiles em traços bem semelhantes aos que os pintores de vasos adotariam para a 
representação plástica da morte de Astíanax – um guerreiro (Aquiles) arremessa uma criança contra um 
altar. Ora, pareceria isto à partida estranho, porquanto Troilo, ao contrário de Astíanax, segundo a 
versão épica, não era já uma criança de colo. Vd., a este respeito, S. P. Morris 1998: 222-226. 
17 Neoptólemo, Ulisses ou um guerreiro não identificado, são essas as hipóteses. O já referido 
escólio ao verso 10 da Andrómaca de Eurípides (= Stesich. fr. 202 PMG ) apenas informa que 
“Estesícoro conta que ele [Astíanax] morreu”, ficando no ar a impressão de que o escoliasta considera 
que a versão seguida por esse poeta não é coincidente com a que segue Eurípides, neste ponto fiel à 
tradição épica, ao que tudo indica por via da versão da Ilioupersis de Lesques. 
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dos Pintores do Grupo E, datada de cerca de 550 (Figura 1), podemos ver 
Neoptólemo arremessando o corpo de Astíanax, que usa como arma contra Príamo, o 
velho rei troiano, que entretanto se havia refugiado num altar. A propósito, conclui S. 
Woodford 2003: 115: “the artist combined the two murders to produce a powerful 
vision of the completeness of the destruction of the city, the eradication of both the 
memory of the past and the hope for the future. Such a compressed image has an 
immediacy and impact that would be lost in the time required to describe the situation 
in words; it is a creation of graphic artists that finds no parallel in literature”. Em 
termos formais, puramente artísticos, criou-se no fundo uma nova cena, um novo 
quadro patético que surge da junção de elementos de outros dois que viviam separados 
na tradição, um novo modelo plástico que seria bastante utilizado por outros 
pintores18, mas que, ao que sabemos, nunca foi adotado pela literatura19.  
Estamos assim perante um caso em que a pintura de vasos terá criado uma 
nova versão mitológica, valendo-se das suas virtudes criadoras mas motivada por 
princípios de concentração plástica, como forma de superar a dificuldade em 
representar o arremesso de um plano elevado no espaço limitado da face do vaso a 
ilustrar. Morto Heitor às mãos de Aquiles, no passado mítico implícito da 
representação, assim se concretiza o aniquilamento das duas gerações sobrantes da 
realeza troiana; mais, a queda derradeira da própria cidade parece representada pelo 
pintor, como sugere o estranho altar pintado, formado de tijolos, que por certo 
pretende ser a sinédoque das míticas muralhas de Troia20. 
O que está em causa, no fundo – e o que Dugas já defendia, embora sem usar 
ainda uma terminologia de inspiração estruturalista –, é que determinado episódio 
mítico se pode construir sem sair da teia de relações iconográficas, pela partilha, 
empréstimo ou mesmo confusão de traços gráficos (elementos iconográficos) entre um 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 A associação plástica da morte das duas figuras da realeza troiana data de facto de meados do 
século VI, sendo o seu exemplo da cerâmica mais recuado, ao que sabemos, um lécito de figuras negras 
conservado no Museu Nacional de Siracusa (n.º 21894 = Para. 201 = LIMC ‘Astyanax I’ 7), próximo 
do Grupo do Pintor do Golfinho, datado de cerca de 560. O quadro é frequente na cerâmica de figuras 
negras durante a segunda metade do século VI (vd. LIMC ‘Astyanax I’ 7-14), passando depois para a 
técnica de figuras vermelhas (vd. LIMC ‘Astyanax I’ 18, 20, 22-25), prova da sua funcionalidade 
gráfica. Merecem ainda referência dois vasos do século VI (LIMC ‘Astyanax I’ 28, 29), porquanto 
retratam o mesmo quadro do guerreiro que arremessa a criança contra um altar, sendo que, nestas 
ilustrações, não está presente Príamo. 
19 Não sendo de descartar a hipótese de, na sua Ilioupersis, Estesícoro (frs. 196-204 PMG + 88-
143 SLG) ter tratado a morte do infante em moldes semelhantes àqueles com que a vemos representada 
na pintura de vasos, nada se conserva que possa confirmar essa teoria. De resto, pela nossa parte, 
acreditamos mesmo que a versão que concilia neto e avô, unidos no momento derradeiro, deve ser uma 
criação original da pintura. 
20 O mesmo detalhe da representação do altar pode ver-se numa hýdria ática de figuras negras 
atribuída ao Grupo de Leagros, de cerca de 550-500 (Bristish Museum B326 = ABV 362.28, 359 = 
Add2 96), onde se vê Aquiles arremessando a cabeça cortada de Troilo contra Heitor e os seus 
companheiros. 
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e outro mito mais frequentes na pintura de vasos, à margem de tratamentos literários 
que possam existir e que possa mesmo conhecer. Impressionante – porque transpirante 
de vanguardismo, num período ainda marcado por aquilo que acima já definimos, na 
esteira de outros, como sendo marcado pelo imperialismo da filologia dentro dos 
estudos clássicos –, é a sua afirmação de que ambas, tradição literária e gráfica, são no 
fundo tradições poéticas, “se dermos ao termo poético o seu significado superior de 
criação, de invocação viva e integral dos seres; apenas que uma se exprime por 
palavras, outra por imagens” (C. Dugas 1937: 26)21. 
Como bem refere S. Lowenstam 1992: 168, muitas vezes se aponta a 
determinado pintor um forte grau de ignorância em relação às versões literárias do 
mito, para com isso explicar as divergências de ambas as versões, a literária e a 
pictórica. A este respeito, lembra a autora como, a propósito da cena do funeral de 
Pátroclo no Kratêr François (Figura 20), J. D. Beazley 1986: 32 comentava que 
Clítias não tinha disposto de ajuda para acertar nos nomes corretos (e na ordem) dos 
intervenientes nesta cena, conforme constavam da versão homérica (Il. 17-23, passim). 
Como bem se entende, parte esta afirmação do princípio de que os pintores se 
limitavam a ilustrar cenas da épica ou da literatura oral em geral, não reconhecendo a 
sua autonomia criadora. Dito de outro modo, a tirania da filologia não aceitou, 
durante muito tempo, que uma mesma cena mitológica pudesse deliberadamente ser 
tratada de modo diferente por um pintor, considerando essas divergências um erro de 
interpretação ou, pior ainda, uma distração.  
A propósito, é oportuno trazer para as nossas reflexões o estudo de L. Giuliani 
2004: 85-96, que analisa um conjunto de vasos dos finais do século VI e dos inícios do 
século V que atualizam o episódio da transformação dos companheiros de Ulisses em 
animais por Circe, contado pelo poeta da Odisseia (10.135-574). Partindo de um 
pressuposto correto, o de que a cultura grega, no lapso temporal em causa, se pode 
considerar pré-literária22, considera que esse facto tem implicações fortíssimas na 
produção de imagens, pois que o artista, não dispondo de um texto escrito no qual se 
apoiar, contava apenas com a memória do que tinha ouvido – entenda-se, recitações 
públicas ou privadas da Odisseia, totais ou, mais frequentemente, parciais –, não mais 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 É isso que parece negar o estudo, apesar de recente, de H. A. Shapiro 1994. Seguindo o 
método de C. Robert 1881, nega que os trabalhos da escola de Paris-Lausanne tenham trazido algo de 
relativamente novo à interpretação da imagética grega. Útil pela quantidade ainda vasta de peças que 
analisa, trata-se claramente, no entanto, de um livro escrito de um ponto de vista filológico, que a cada 
passo coloca a tradição pictórica na dependência de fontes textuais, conhecidas ou perdidas. 
22 O autor explicita, na abertura do trabalho (pp. 85-86), este seu ponto de vista: embora a 
escrita fosse utilizada por poetas (e mesmo pelos artistas plásticos), o resultado final da arte dos primeiros 
não era escrito, mas sim oral, assente na performance. Sendo certo que temos notícia de que, por 
exemplo, os Pisístratos começaram a armazenar rolos de textos, ainda que houvesse um público leitor, 
na Grécia arcaica e clássica, este constituiria sempre uma elite demasiado reduzida.  
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do que uma versão simplificada da história. Conclui mesmo: “what vase-painters 
therefore translate into images is not the actual text: it is their own remodelling of this 
text” (L. Giuliani 2004: 86). Adiante no seu estudo, quando trata de retirar conclusões, 
considera que o pintor, na ausência de um texto escrito, “pode facilmente desviar-se 
dele, se esse desvio faz sentido no âmbito da sua forma de expressão [medium]” (L. 
Giuliani 2004: 95). Embora reconheça que “os artistas têm um certo grau de 
autonomia”, e que “o seu propósito é construir imagens vivas e poderosas, não evitar 
contradições entre a imagem e o texto” (L. Giuliani 2004: 96), fica claro da leitura do 
trabalho que se adota uma perspetiva na qual a versão plástica de um mito está, em 
princípio, na dependência de uma versão literária – normalmente oral –, não se 
colocando a possibilidade de um artista não a conhecer ou simplesmente optar por não 
a seguir. O problema reside na noção de desvio, sobre a qual parece ter razão A. B. 
Lord 1960: 101 quando afirma: “we cannot correctly speak of a ‘variant’, since there is 
no ‘original’ to be varied!” 
Voltando ao estudo de Dugas, o autor refere outros dois vasos 23  que 
representam a embaixada grega para convencer Aquiles a regressar a combate, sendo 
que ambos apresentam, inscrito, o nome de Diomedes, o que diversos críticos, entre os 
quais K. Bulas 1929: 5 e K. Friis Johansen 1967: 173, consideraram tratar-se de um 
erro de interpretação – posto que, com efeito, não é esse um dos intervenientes no 
episódio, como narrado na Ilíada (9.182-657). No entanto, cumpre perguntar: que 
sentido faz considerar a inclusão de Diomedes um erro, para mais repetido por vários 
pintores? Ora, para o autor, duas respostas são possíveis: ou a fonte literária era outra 
que não a Ilíada, tal como nos chegou, ou então a tradição iconográfica tem que ser 
considerada autónoma, entendida como uma forma independente e igualmente válida 
de “dizer” o mito, um registo semiótico que, como a literatura, também cria modelos, 
paradigmas, fórmulas e padrões24. Ou seja, embora as tradições homérica e épica em 
geral fossem muito marcantes, a não coincidência com a versão de determinado 
episódio por elas atualizado não deve ser interpretada como um erro. Com efeito, os 
rapsodos poderiam cantar a história de modo distinto, introduzindo aqui e a ali 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 (1) Calyx-kratêr de figuras vermelhas pelo Pintor de Eucárides, cerca de 500-490 (Paris, 
Louvre G163 = ARV2 227, 12 = LIMC ‘Achilleus’ 448); (2) stamnos de figuras vermelhas pelo Pintor 
de Triptólemo, cerca de 480 (Suíça. Coleção privada = ARV2 362, 14 = LIMC ‘Achilleus’ 453). 
Diomedes surge ainda, em semelhante contexto da embaixada a Aquiles e com o nome inscrito no vaso, 
entre outras peças, num arýballos de figuras vermelhas atribuído ao Pintor de Clínico, de cerca de 480-
470 (Berlim F2326 = ARV2 814, 97 = LIMC ‘Achilleus’ 443). 
24 H. A. Shapiro 1994: 19-20, analisando os mesmos vasos que C. Dugas, parece justificar estas 
discrepâncias entre a versão dos Poemas Homéricos e a versão plástica como uma opção do pintor que, 
partindo da importância que Diomedes desempenha, no canto nono, nomeadamente no convencimento 
de Agamémnon para não perder a calma com Aquiles, terá julgado mais coerente incluir aquele herói 
entre os embaixadores, em detrimento de Ájax. 
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detalhes, figuras ou motivos, da mesma maneira que um pintor poderia acrescentar 
detalhes do gosto pessoal na sua representação de determinada cena mitológica, além 
dos constrangimentos naturais inerentes ao código semiótico que cultiva, que forçam, 
tantas vezes, a arranjar soluções para a representação gráfica de um mito – por 
exemplo, quanto ao número de figuras e à sua organização no espaço a ilustrar do 
vaso. No fundo, há sempre que levar em conta a legítima liberdade dos artistas 
plásticos, que não se sentitriam de facto meros ilustradores dos poemas, antes artistas de 
pleno direito, com uma forte responsabilidade criadora, livres para alterar determinada 
versão mítica, de acordo com o entendimento que eles próprios dela fariam.  
Desde cedo se aceita que os vasos gregos representam uma de duas realidades: o 
quotidiano dos Gregos e a esfera do mito. Já em 1896, E. Pottier25 assim pensava, 
numa formulação que seria válida durante décadas, e que tem ainda o seu sentido. No 
entanto, nem sempre a distinção entre mito e quotidiano na identificação dos motivos 
de um vaso grego é clara. G. Ferrari 2003: 37-54 apresenta o exemplo de uma píxide 
ática de figuras vermelhas atribuída a um seguidor do pintor Dúris, datada de cerca de 
475-470 (Figura 2), onde se pode ver Helena, na companhia de Clitemnestra, 
Ifigénia e Dânae, acompanhadas de um cesto de lã26. Com efeito, neste como em 
outros casos, apenas a inscrição dos nomes das figuras torna claro que se trata de uma 
representação mítica; sem isso, não mais seria do que uma cena do quotidiano de 
mulheres gregas de classe alta, tanto que é forçoso admitir que também as 
representações mitológicas são uma boa fonte para a reconstrução das práticas do 
quotidiano, porquanto espelham o dia-a-dia e a realidade inerentes ao artista que as 
executa.  
Casos há em que o pintor parte de um quadro pictórico do quotidiano para lhe 
acrescentar, mais do que simples legendas, outros elementos ou figuras e, com isso, 
transformar a cena num episódio mítico. Para exemplificar, S. Woodford 2003: 154-
156 recorda o exemplo da cena, relativamente comum, das mulheres na fonte27. Se as 
vemos, por exemplo, numa conhecida hýdria de figuras negras de cerca de 520-500, 
atribuída ao Pintor de Antímenes (Figura 3), no cumprimento de uma função 
meramente quotidiana28, vamos por outro lado encontrar o motivo noutra hýdria de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Musée du Louvre. Catalogue des vases antiques de terre cuite. Paris: 47-48. 
26 O vaso foi muito recentemente estudado por A. F. Mangieri (2010), “Legendary women and 
Greek womanhood: the heroines pyxis in the Bristish Museum”, AJA 114.3: 429-445. 
27 Este quadro pictórico do quotidiano, entendido pela autora em causa como representação 
não da realidade ateniense do século VI, mas de épocas ancestrais, é abordado em detalhe e com 
profícua reprodução de peças por G. Ferrari 2003: 45-50. 
28 Estas cenas de mulheres na fonte entendem-nas L. J. Balmaseda, R. Olmos 1981-82: 111-134 
como reflexo da melhoria das infraestruturas urbanas empreendida pela tirania dos Pisístratos, podendo 
também funcionar, segundo os autores, como espelho do incentivo dos tiranos a festividades coletivas de 
caráter religioso. Teriam, portanto, um acentuado intuito propagandístico.  
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figuras negras de cerca 520-510 atribuída ao Grupo de Leagros, peça que, como a 
anterior, se encontra no British Museum (Figura 4). Neste exemplo, contudo, o 
artista acrescentou, à direita do quadro central – constituído por uma mulher que 
recolhe água de uma fonte – um guerreiro acocorado, armado de elmo, escudo e lança; 
e, à esquerda, uma figura masculina igualmente armada, montando a cavalo. Deste 
modo, o que seria uma cena pacífica, transforma-a o pintor na ilustração do episódio 
da emboscada de Aquiles a Troilo29, quando este, na companhia de Políxena, sua irmã, 
foi dar de beber aos cavalos30. Daí que faça sentido concluir, com G. Ferrari 2003: 39, 
que “o mito é por vezes tomado em vez da realidade, e vice-versa”, pelo menos no que 
à sua composição gráfica diz respeito31. Para M. Beard (in T. Rasmussen, N. Spivey 
2003: 20-21), que também problematiza esta questão, são essencialmente dois os 
problemas que subjazem a esta distinção: por um lado, as representações do quotidiano 
são isso e apenas isso, “representações”, não cópias, antes interpretações simbólicas e 
subjetivamente marcadas da realidade; e, por outro, a ilustração de qualquer episódio 
mítico apenas pode ocorrer de acordo com a realidade que o artista conhece, daí que, 
como bem prova o exemplo de Ferrari, nem sempre seja fácil – ou sequer correta, em 
termos puramente iconográficos – essa distinção. 
Importante é ainda a opinião de C. Sourvinou-Inwood 1987b: 141-14732, que 
postulou uma terceira categoria de ilustrações passível de constituir um modelo de 
leitura e análise dos vasos gregos. Fala-nos a autora de uma forma de representação 
emblemática, cujo referente não deve buscar-se nem no mito nem na realidade, antes 
num conceito. O que está em causa, no fundo, é a noção de modelo ou convenção 
iconográfica, a partir da qual a autora elaborou a grande maioria dos seus estudos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 O episódio está ausente dos Poemas Homéricos, nos quais, a propósito, apenas lemos o 
lamento de Príamo por ter perdido todos os filhos varões, incluindo Troilo (Il. 24.257). No entanto, faria 
parte de algum poema do ciclo épico que não conservamos. O nosso conhecimento do episódio depende 
sobretudo de Apolodoro (3.12.5), sendo que temos também notícia de uma tragédia de Sófocles 
intitulada Troilo (frs. 618-635 Radt). 
30 A cena é representada na cerâmica de figuras negras pelo menos desde cerca de 560-540, 
sendo comum ver Políxena e Troilo em fuga, perseguidos por Aquiles; visível é ainda a ânfora com a 
qual a jovem teria ido à fonte (vd. LIMC ‘Polyxene’ 8-15). O quadro mais específico que estamos a 
tratar, decorrente na própria fonte – anterior, portanto, à revelação da emboscada – parece não recuar 
além da segunda metade do século VI (vd. LIMC ‘Polyxene’ 2-7). Sobre o tema da emboscada de 
Aquiles a Troilo vd. A. Cambitoglou 1988: 1-21. Para uma visão de conjunto da iconografia deste 
quadro, vd. LIMC ‘Achilleus’ 206-281. A aposta plástica dos pintores de vasos na reprodução da fonte, 
regra geral sob a forma de uma cabeça de leão (LIMC ‘Polyxene’ 3-7), bem como as coincidências 
cronológicas, parecem apontar, de facto, para a importância propagandística das fontes públicas na 
política dos Pisístratos, como se disse na nota 28.  
31 Sobre a dificuldade em distinguir cenas mitológicas de cenas do quotidiano, vd. ainda J. 
Bažant 1981. 
32 Vd. também, da mesma autora, o capítulo que escreve em L. Edmunds 1990: 397-398, 435-
436 (= C. Sourvinou-Inwood 1990). 
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sobre a pintura de vasos dos Gregos33. Assentando as suas leituras da iconografia grega 
nas teorias estruturalistas e pós-estruturalistas do mito, entende que determinada cena- 
-tipo corresponde a um signo linguístico, naturalmente arbitrário, do qual se podem 
identificar um significante material e um ou mais significados. Com efeito, o 
significante – a unidade iconográfica – é determinado por uma série de relações 
sintáticas com os restantes significantes presentes ou ausentes da ilustração, além de lhe 
assistir uma série de funções semânticas. Como qualquer signo linguístico, também os 
signos iconográficos são por natureza polissémicos; devem, por isso, ser lidos levando 
em conta a sua própria materialidade e o universo semântico de quem, ao tempo, os 
observava e interpretava. 
Com efeito, na maior parte dos casos, o referente de uma pintura de vaso, na 
ausência da inscrição dos nomes das figuras, necessita de algum elemento, estritamente 
iconográfico, que possibilite a sua identificação. Tomemos, como exemplo prático, o 
quadro mitológico da Figura 5, pormenor de um kratêr-de-sino ático de figuras 
vermelhas, atribuído ao Pintor de Berlim, de cerca de 500-490. O que vemos, num 
primeiro momento, é simplesmente um simposiasta masculino, coroado e segurando na 
mão um kantharos. No entanto, e pese embora a ausência de legenda, a presença, no 
canto superior esquerdo, de uma pele de leão34 pendurada numa espada, bem como a 
inclusão da aljava de flechas, de imediato garante a identificação da figura em causa 
como tratando-se de Héracles. Num cenário descontraído como é o de um banquete, o 
herói despe a roupagem (ou, de outro modo, as convenções iconográficas) que mais o 
identifica em termos plásticos, mas não deixa o pintor de a incluir na sua ilustração, 
precisamente para identificar o protagonista35. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 Dois estudos de C. Sourvinou-Inwood (1987a: 131-153; 1987b: 131-153) assentam neste 
modelo de análise a reflexão sobre um conjunto de vasos que ilustram diversas cenas de perseguição 
erótica, buscando as coincidências de elementos, posturas e significados nas diversas peças. Neste tipo de 
estudo, mais do que os protagonistas das cenas representadas, interessa averiguar a permanência de 
fórmulas e motivos, bem como as relações que internamente se estabelecem.  
34 A pele de leão, que pelo menos desde o século VI se tornou o símbolo plástico mais 
identificativo de Héracles, é um elemento já presente na mitologia do Próximo Oriente. Por exemplo, na 
Tábua III da epopeia de Gilgamesh, é o próprio herói quem, entristecido pelo desaparecimento de 
Enkidu, diz que irá em sua demanda (“eu mesmo, coberto de uma pele de leão, irei procurá-lo por toda 
a planície”), imagem repetida, adiante, na Tábua VII (“vestido apenas com uma pele de leão vagará 
pelos campos”). As traduções são nossas, a partir da edição inglesa de A. R. George (2003), The 
Babylonian Gilgamesh Epic. 2 vols. Oxford. 
35 Semelhante esquema vemos no conhecido vaso bilingue do oleiro Andócides, ilustrado, de 
um lado, pelo pintor que recebe o nome do oleiro e, do outro (mais tardio, em figuras vermelhas), pelo 
Pintor de Lisípides. O vaso é datado de cerca de 520-510 (Munich, Antikenmuseum 2301 = ABV 255, 
4; ARV2 4, 9 = LIMC ‘Herakles’ 1487). Neste caso, no entanto, apenas a aljava e a espada estão 
penduradas por trás do herói.  
Em Portugal, na coleção privada de Manuel de Lancastre, conserva-se uma ânfora de colo ática 
de figuras negras, de cerca de 500, atribuída pela Professora Maria Helena da Rocha Pereira ao Pintor 
da Linha Rubra (VGP 14), na qual (lado A) Héracles luta com o touro de Creta; por trás de si tem 
pendurada a roupa e, à esquerda, o pintor representou, encostada, a clava. 
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A este respeito, é pertinente convocar o breve mas elucidativo estudo de E. A. 
Mackay 1995: 282-303. Centrando a sua análise na comparação entre a tradição 
poética oral e a tradição iconográfica, em especial no período entre 620-480, defende 
que o desenvolvimento da pintura de vasos de índole narrativa parte do rico 
património da poesia oral, sobretudo a de matriz épica, no que toca à reutilização de 
fórmulas convencionais. Assim, para o caso em específico do vaso que ainda agora 
analisámos, faz sentido a noção de atributo formular que o autor postula. No 
fundo, trata-se da utilização, na poesia oral como na iconografia, de elementos 
identificativos de determinada personagem mitológica. Se a poesia conta com os 
epítetos, caraterísticos (embora não necessariamente exclusivos) de determinada figura, 
a iconografia vai fazer uso de elementos estritamente plásticos que cumprem uma 
função em tudo semelhante.  
Um exemplo muito claro e inequívoco: no caso de Héracles – amplamente 
analisado por Mackay –, considera o autor que, chegados a meados do século VI, “os 
pintores de vasos tinham já estabelecido um conjunto de atributos que, ora 
combinados, ora isoladamente, permitiam a identificação de Héracles sem que fosse 
necessária a referência da inscrição ou de um contexto” (E. A. Mackay 1995: 290). O 
último destes atributos – entre os quais se contam a espada, o arco e as flechas ou a 
maça – a ser integrado no conjunto parece ter sido o motivo da pele de leão. De acordo 
com o testemunho de Megaclides, num escólio a Ateneu 512f-513a (= Stesich. fr. 229 
PMG) parece surgir pela primeira vez em Estesícoro (c. 632-556)36, e não é de 
descartar que tenha influenciado os pintores de vasos. Com efeito, E. A. Mackay 
(1995: 288 sqq.) considera que a primeira ocorrência conhecida deste atributo num 
vaso grego data de 570, numa taça de Siana de figuras negras atribuível ao Pintor C 
(London, British Museum B379 = ABV 61, 8 = LIMC ‘Nereus’ 30) que representa, 
supostamente, a luta de Héracles com o Tritão37, coincidência cronológica favorável à 
relação entre este motivo e a Gerioneida de Estesícoro (frs. 8-87 SLG)38, mas que não 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Para uma visão global do perfil e da atividade poética de Estesícoro, bem assim para a 
discussão da sua datação relativa, vd. A. J. Podlecki 1984: 152-163. Neste estudo (pp. 162-163), o autor 
aborda a questão da influência das versões dos mitos épicos tratados pelo poeta de Hímera sobre a arte 
grega, apontando como provas a inclusão do motivo da pele de leão nas representações de Héracles em 
luta com Gérion ou dos inícios da representação plástica segura da morte de Agamémnon por 
Clitemnestra, entre outros. 
37 A identificação das figuras intervenientes neste vaso não é clara, oscilando os críticos, quanto 
à figura marinha, entre Tritão e Nereu. No caso do último, a sua luta com Héracles é ilustrada em 
diversos vasos gregos, pelo menos desde 590 (LIMC ‘Nereus’ 16-23). Com efeito, as lutas entre Héracles 
e ambos os monstros, em termos plásticos, parecem ter-se assimilado, sendo quase sempre complicado 
proceder à sua distinção. Sobre este assunto, vd. G. Ahlberg-Cornell (1984), Herakles and the sea- 
-monster in Attic black-figure vase-painting e R. Glynn (1981), “Herakles, Nereus and Triton: a study 
of iconography in sixth century Athens”, AJA 85: 121-132.  
38 Foi em 1968 que, num papiro de Oxirrinco (P. Oxy. 2617), se conseguiram ler extensas 
porções da Gerioneida, poema de que, anteriormente, apenas se conheciam escassas linhas por 
	   31 
mais significa, em rigor, do que a importância do poeta de Hímera na reformulação de 
várias tradições mitológicas, nunca a certeza de ter sido imitado pelos artistas plásticos. 
O atributo em causa, a par de outros, tornar-se-ia imensamente comum, 
acompanhando o herói mesmo quando não está em causa qualquer contexto bélico, 
assim se construindo uma imagem canónica, assente na repetição, em diferentes 
contextos, dos mesmos atributos, isolados ou combinados entre si, que funcionam, em 
termos práticos, como verdadeiras legendas. 
A propósito, e continuando as nossas reflexões a partir do mito de Héracles e da 
sua iconografia, atentemos agora na Figura 6, uma olpe ática de figuras negras de 
cerca de 510-500. A cena representa o roubo da trípode de Delfos a Apolo, motivo 
recorrente na cerâmica grega pelo menos desde 55039. No vaso que estamos a 
comentar, os dois protagonistas da cena vêm identificados com legendas, o que, na 
linha do que afirmámos anteriormente, constitui uma redundância de informação, pois 
que a pele de leão, a massa e a aljava de flechas, combinados num mesmo quadro, são 
elementos mais do que suficientes para a identificação inequívoca da personagem.  
Não obstante, interessa-nos neste momento comentar a própria organização 
dos elementos iconográficos no todo da pintura, aquilo que E. A. Mackay 1995: 295 
sqq. designou de composição formular ou, dito de outro modo, cena-tipo. Em 
concreto, a postura de Héracles, em corrida, de cabeça voltada para trás, para quem o 
persegue, ameaçador com a maça que leva na mão, esses os traços básicos da 
organização plástica desta cena, que vamos depois encontrar em muitos outros vasos, 
como que sugerindo que os pintores se imitavam entre si. No entanto, mais segura do 
que esta conclusão é uma outra: a de que grande parte dos pintores que ilustraram este 
episódio, ao invés de o recriarem, procederam à reutilização de um quadro pictórico 
tradicionalmente estabelecido, cujas origens raramente são fáceis de identificar. Se 
quisermos estabelecer o paralelo com a poesia, o raciocínio é em tudo semelhante. 
Determinado poeta, interessado em recriar um episódio mitológico, dispõe à partida de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
transmissão indireta (frs. 181-186 PMG). Sobre os fragmentos deste poema vd. D. L. Page (1973), “The 
Geryoneïs”, JHS 93: 138-154, M. Davies (1988), “Stesichorus’ Geryoneis and its folk-tale origins”, CQ 
38.2: 277-290 e, recentemente publicado – embora date, na sua versão oral, dos tempos imediatamente 
posteriores à publicação do papiro 2617 –, o artigo de W. S. Barrett 2007b: 1-24. Procede este último 
estudo ao elenco de quatro vasos gregos que ilustram a história.  
Mais específico sobre essa problemática é o trabalho de M. Robertson (1969), “Geryoneis: 
Stesichoros and the vase-painters”, CQ 19.2: 207-221, que analisa um extenso número de vasos do 
século VI, não retirando, no entanto, conclusões quanto à influência que o poeta poderá ter exercido 
sobre os pintores, antes se limitando a estabelecer paralelos entre poesia e pintura. Vd. ainda P. Brize 
(1980), Die Geryoneis des Stesichoros und die fruhe Griechische Kunst. Würzburg. 
39 O exemplo mais antigo conservado parece ser uma píxide ática de figuras negras (ABV 616 = 
LIMC ‘Herakles’ 2947). Tal composição formular, na pintura de vasos, é frequente sobretudo na 
técnica de figuras negras, mas chegou também à de figuras vermelhas. Para uma visão de conjunto, vd. 
LIMC ‘Herakles’ 2947-3042. 
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um conjunto de coordenadas tradicionais que, sem prejuízo da originalidade que lhe é 
própria, vai reutilizar na sua composição. 
A recorrência desta cena formular na pintura de vasos, bem como a presença 
dos principais atributos identificativos do herói, relativamente abundante, como vimos, 
pelo menos desde o início da segunda metade do século VI, permite a identificação 
inequívoca do mesmo episódio mitológico em muitos outros vasos, de que são exemplo 
os que reproduzimos nas Figuras 7 e 8, de períodos e técnicas diferentes. Como 
facilmente se percebe, com o tempo a cena tornou-se mais complexa: novas figuras são 
acrescentadas – humanas, divinas e até animais –, aumenta com a técnica das figuras 
vermelhas o movimento e o dramatismo da cena pintada. Não obstante, é sem 
dificuldade que o nosso olhar isola um mesmo Héracles, com os mesmos atributos 
formulares, dispostos de forma em tudo semelhante. Lá estão a pele de leão e a maça, 
lá está também a trípode. E, não menos importantes, os elementos pictóricos estão 
espacialmente distribuídos de uma mesma forma; é a mesma, portanto, a composição 
formular que está na base de todas estas representações pictóricas40.  
Pela nossa parte, analisaremos ainda a questão partindo de um vaso grego 
conservado em Portugal, na coleção privada do Dr. Manuel de Lancastre41 (Figura 
9). No interior desta taça de figuras vermelhas de finais do século VI optou o pintor 
por ilustrar o rapto de Dejanira pelo centauro Nessos, um motivo bastante frequente 
na pintura de vasos desde o período arcaico, permeável a outros registos plásticos, e 
que chegou bem tarde no tempo42. Mais concretamente, a composição formular que 
vemos – Dejanira sobre o dorso do centauro, com este olhando para trás, postura à 
qual não é indiferente a intenção de movimento – é comum pelo menos desde a 
primeira metade do século VI, onde a detetamos numa série de ânforas tirrenianas (vd. 
LIMC ‘Nessos’ 1-12, em especial os números 1, 6, 7 e 10), além de outras peças de 
cerâmica de figuras negras do século VI (e.g. LIMC ‘Nessos’ 15, 20, 21, 30, 33, 52, 57) 
e do primeiro quartel do século V (e.g. LIMC ‘Nessos’ 82). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 No seu estudo, E. A. Mackay 1995: 295-301 centra-se numa outra cena formular, a da 
partida de uma carruagem, reutilizada em contextos processionais como o ritual do casamento. 
41 O vaso foi analisado pela Professora M. H. Rocha Pereira (2007: 91). A peça que mais se 
relaciona com o interior da taça da coleção portuguesa é uma outra taça de figuras vermelhas, atribuída 
ao Pintor Ambrosios, igualmente datada de cerca de 510 (Londres, British Museum E42 = ARV2 174, 
20 = LIMC ‘Nessos’ 98), certamente uma peça fundamental para a datação da taça portuguesa.  
42 Da primeira metade do século I d.C. datam pelo menos três peças (LIMC ‘Nessos’ 123-125) 
que atualizam esse episódio mítico. Recentemente, Rui Morais coord. (2009), A coleção de lucernas 
romanas do norte de África no Museu D. Diogo de Sousa. Coimbra: 52-53 publicou e estudou uma 
lucerna de proveniência africana, produzida algures entre os séculos IV e V da nossa era, onde o quadro 
formular presente é exatamente o mesmo: Dejanira sobre o dorso de Nessos. Curiosamente, parece 
vislumbrar-se no alto-relevo do artefacto o mesmo olhar cúmplice entre a esposa de Héracles e o 
Centauro, que comentámos a propósito do vaso da coleção portuguesa. Sobre esta peça e as suas 
relações com o mito em causa, na arte e na literatura, vd., do mesmo volume, as páginas 75-81 e 89-98.  
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No vaso que escolhemos para comentar (Figura 10), uma hýdria ática de 
figuras negras atribuída ao Pintor do Vaticano 309 de cerca de 550, conservada no 
Museu do Louvre, reconhecemos a mesma composição formular que encontramos na 
taça da coleção de Manuel de Lancastre; apenas que, na última peça, o pintor optou 
por eliminar as demais figuras e ilustrar em exclusivo o centauro e a jovem esposa de 
Héracles. Talvez por isso o rosto de Dejanira esteja virado para diante, para o seu 
raptor, ficando no ar a sensação de uma estranha cumplicidade entre ambas as 
figuras43. Assim se percebe como também os pintores de vasos, trabalhando com uma 
tradição plástica autónoma – que, por isso, não significa que não receba influências da 
poesia oral e não seja permeável a contextos históricos, sociais ou políticos –, 
continuamente reutilizam modelos iconográficos, no cumprimento de um processo de 
atualização que deixa, ainda assim, largo espaço para a individualidade, para a 
originalidade criadora de cada artista. Não dispondo das valências descritivas da 
linguagem verbal, têm contudo que cumprir o propósito básico de tornar reconhecíveis 
os episódios míticos que atualizam. Para tal, além do expediente imediato da inscrição 
dos nomes das figuras envolvidas, considera S. Woodford 2003 – também ela 
adotando o método de interpretação da arte grega que até aqui expusemos –, que o 
artista dispunha de quatro grandes trunfos: podia recorrer à inclusão de atributos 
gráficos (de que a pele de leão que acompanha Héracles continua a ser dos exemplos 
mais irrefutáveis), a ilustração da luta com um adversário (e.g. Teseu e o Minotauro), 
a escolha de uma situação pouco comum, quase exclusiva de um único mito (e.g. 
Ulisses sob as ovelhas de Polifemo, o exemplo dado pela autora, ou até o cegar do 
Ciclope) e a inclusão da ilustração num contexto mitológico, num ciclo (e.g. os 
trabalhos de Teseu ou de Héracles). 
Este método de leitura dos vasos gregos, no fundo assente na análise 
comparativa do maior número de peças possível e no estabelecimento de padrões e 
repetições, com vista à identificação das cenas em causa e mesmo dos pintores – o 
mesmo método já levado a cabo por J. D. Beazley para o estudo e atribuição da grande 
maioria dos vasos conservados – afigura-se-nos com efeito profundamente profícuo. 
Trata-se, uma vez mais se diga, de identificar os diversos traços gráficos envolvidos na 
representação e estudar a sua articulação no espaço do vaso, buscando o 
estabelecimento de padrões iconográficos, cenas-tipo que são constantemente 
reutilizadas. Como bem conclui J.-P. Vernant (in C. Bérard et alii 1987: 8), deve 
partir-se do princípio edificante segundo o qual “nenhum sistema figurativo se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Já no fragmento da braçadeira em bronze de um escudo, datada de cerca de 580 (Malibu, 
Getty Museum 84.AC.11 = LIMC ‘Nessos’ 97) vemos semelhante postura da parte da esposa de 
Héracles.  
	   34 
apresenta como mera ilustração do discurso, oral ou escrito, nem mesmo como uma 
fotografia ou representação exata da realidade”, entendendo antes a iconografia como 
uma construção, não uma “cópia de carbono” da realidade ou de outro registo 
semiótico. A obra de arte antiga, com efeito, “é uma obra cultural, consiste na criação 
de uma linguagem que, como qualquer outra, contém uma parte essencial de 
arbitrariedade. O repertório de elementos figurativos que cada civilização constrói e 
organiza à sua maneira (...) parece sempre ser o produto de uma filtração, de um 
emolduramento ou codificação da realidade de acordo com a forma de pensar dessa 
civilização.”  
Para o que nos importa, o tratamento do mito pelas tradições literária e 
iconográfica, numa perspetiva comparativa, trata-se de averiguar, a respeito de 
determinado episódio mítico, que traços da tradição gráfica que o precede este ou 
aquele pintor aproveitou, de que forma os incluiu na sua composição e quais os que 
simplesmente ignorou. Ou, por outro lado, o que reutilizou da tradição poética 
determinado artista plástico, como e por que razões o fez. Assim se torna possível 
estabelecer relações de contiguidade, mais do que de dependência, entre iconografia e 
literatura. Não se trata, portanto, de buscar os primórdios de um episódio e os seus 
imitadores, antes de averiguar como e por que razões diversos artistas procederam à 
reutilização, particularmente marcada, de um mesmo património mitológico. E esta 
técnica, como facilmente se compreende, vale tanto para pintores como para poetas. 
 
4.  Walter Burkert e a cristalização do mito: uma reapreciação 
Momentos há em que o tratamento de um mito parece assentar num conjunto 
de traços relativamente estável, numa estrutura narrativa que admite poucos desvios, 
repetida por diversos artistas e impermeável a outras variantes; a esse processo, chama 
W. Burkert (1979a: 18-22, 138-142) cristalização. Servindo-se do conceito 
operativo de estrutura essencial detetável em cada mito, constata como, numa boa 
história, várias estruturas adicionais se destinguem da sequência de mitemas 
fundamentais. É esta sequência de mitemas fundamentais, a inter-relação de várias 
estruturas, sempre cultural e historicamente marcada, que confere de facto 
especificidade e valor a um mito. Burkert refere-se à repetição frequente, num mesmo 
mito ou em mitos distintos (que sequer têm que pertencer a uma mesma cultura), de 
um conjunto de mitemas, relacionados da mesma forma. Para esse processo, 
concorrem sobretudo princípios de contraste e simetria, marcantes para o 
desenvolvimento, transmissão e receção de uma história. 
W. Burkert 1979a: 20 questiona até que ponto a transmissão oral pode 
conservar a cristalização de determinado mito, e exemplifica com a análise 
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comparativa entre o mito hitita de Kumarbi e o grego de Cronos. Mesmo entre dois 
mitos de duas culturas distintas, conclui que “a sequência fundamental [de mitemas] se 
mantém intacta”, ficando bem claro que “há superestruturas, estruturas narrativas 
efetivas e importantes, que se quebram durante um processo de transmissão 
intercultural, mas a estrutura básica da ação consegue transcender as barreiras 
linguísticas e construir comunicação e entendimento sobre um vasto âmbito de 
civilizações e períodos adjacentes” (W. Burkert 1979a: 21). 
Ora, se podemos constatar que mitos de diferentes culturas obedecem a uma 
mesma cristalização, muito mais facilmente o processo será observável dentro de um 
mesmo sistema mitológico, por muito vasto que ele seja. Papel fundamental para a 
cristalização dos mitos gregos desempenharam a Ilíada, a Odisseia e os demais poemas 
do ciclo épico que não conservamos (W. Burkert 1991: 37-41), assim como, mais 
tarde, o teatro, sobretudo a tragédia e o drama satírico. Os textos, quando no seu 
registo escrito, transpõem as dificuldades que, à partida, podem assistir à transmissão 
mítica por via oral. Em ambos os casos, no entanto, há que reconhecer que Burkert 
apenas considera os textos, o código semiótico linguístico (oral e escrito), quando se 
trata de explicar o processo da cristalização. 
Não obstante, por tudo quanto acima foi dito, faz também sentido falar de 
cristalização pictórica dos mitos. Com efeito, retomando a definição de cristalização 
como a manutenção de uma sequência fundamental de mitemas, e entendendo-a como 
a reatualização de uma mesma cadeia relacional de estruturas (uma mesma sintaxe de 
mitemas), facilmente se compreende como, aplicando-a à pintura ou à escultura, ela se 
torna compatível com a frequência – em alguns casos impressionante – de um mesmo 
quadro plástico para um ou vários mitos, de uma mesma combinação de traços 
gráficos. Exemplifiquemos, uma vez mais recorrendo ao mito de Héracles. Do 
confronto entre esse herói e o Leão de Nemeia44, conservamos cerca de 500 vasos 
gregos que o atestam. Popular se tornou, no entanto, um quadro pictórico específico, 
no qual o herói e o animal estão frente a frente, no momento em que o primeiro 
desfere sobre a besta o golpe fatal ou, simplesmente, tenta vencê-la com a força das 
suas mãos45. Das muitas peças que poderíamos reproduzir, apresentamos um dos lados 
de um kratêr-de-colunas ático de figuras negras atribuído ao Pintor do Louvre F6, de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Voltaremos a esta cena mítica e ao significado da sua representação plástica formular 
adiante, a propósito da sua leitura como etiologia da modalidade desportiva do pancrácio. Vd. infra, pp. 
354-357. 
45 O vaso mais antigo que conservamos que ilustra a luta de Héracles com o Leão de Nemeia 
parece ser uma taça de figuras negras atribuída ao Pintor de Heidelberg (ABV 56, 94 = Add2 15 = 
LIMC ‘Herakles’ 1762). Para outros exemplos, vd. LIMC ‘Herakles’ 1763-1766, 1782, 1783, 1787, 
1792-1807, 1812, 1829-1836. O quadro plástico formular de Héracles a matar o Leão de Nemeia, sem 
o auxílio de qualquer arma, foi tratado por C. Bérard 1987: 177-186. 
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cerca de 550-540 (Figura 11), onde se vê, ao centro da ilustração e entre pelo menos 
outras oito figuras, divinas e humanas, o quadro pictórico que acima descrevemos. A 
cena, como a atualizaram inúmeros pintores de vasos, é bastante próxima de um 
conjunto ainda vasto de peças, sobretudo bronzes e esculturas em alto-relevo, da 
cultura da antiga Babilónia, como já notaram diversos estudiosos (e.g. B. B. Powell 
2002: 212 sqq.) , mas também detetável no Antigo Egito46, o que faz dela imagem 
comum do heroísmo de reis. Atentemos no exemplo da Figura 12, e facilmente 
constatamos como os traços fundamentais do quadro central são os mesmos. Não 
queremos com isto dizer que o mito de Héracles, na sua relação com o Leão de 
Nemeia, tenha inspiração direta e consciente no episódio da luta de Gilgamesh com 
um leão (Tábua V), a figura com que o baixo-relevo que reproduzimos tem sido 
identificada 47 . Estamos antes a afirmar que ambos os relatos míticos, além de 
globalmente muito próximos, pelas caraterísticas e pelos significados inerentes a cada 
um dos seus heróis, embora geográfica e temporalmente separados, podem partilhar 
uma mesma estrutura fundamental cristalizada, tanto a nível literário como pictórico. 
E esta semelhança, como se disse já, não tem sequer que ser consciente da parte do 
artista que a atualiza. 
 
5. Entre arte e l iteratura: valências de dois códigos semióticos 
No que à recriação e transmissão dos mitos gregos diz respeito, dois códigos 
semióticos têm que ser levados em semelhante linha de conta: o gráfico e o literário, 
entendido este último na sua dupla vertente oral e escrita. Assim, há que ter em 
consideração as potencialidades e limitações de cada um desses códigos, as 
caraterísticas próprias das formas de que cada um dispõe para contar um mito. 
Centremo-nos, para esta análise comparativa do método, na pintura de vasos e 
na literatura. Explorando as potencialidades narrativas de ambos os registos, pensemos 
em primeiro lugar nas cinco categorias elementares da narrativa: narrador, ação, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 É disso exemplo um ostrakon em calcário conservado no Museu Metropolitano de Nova 
Iorque (N.º Inv. 26.7.1453), da 20ª Dinastia (c. 1186-1070), onde se vê um faraó a trespassar um leão, 
segundo uma composição formular em tudo semelhante. 
47 Deve, em rigor, tratar-se de uma representação do rei Ashurbanipal da Assíria (c. 685-627), 
que se autopromove à imagem de Gilgamesh, o herói que triunfou sobre o leão. Outros aspetos 
aproximam ambos os mitos, denunciando a permeabilidade da cultura grega, também neste caso em 
particular, à mitologia do Próximo Oriente. No poema de Gilgamesh, depois de se vestir com a pele de 
leão e vencer os homens-escorpião, o herói deve atravessar o oceano da morte, que apenas o deus do sol, 
em pessoa, podia atravessar, com vista a chegar à ilha da imortalidade. Ora, apenas vestido de uma 
natureza de imortalidade – o que é simbolizado pela própria pele de leão – pode Gilgamesh conseguir 
este seu objetivo.  
Entre os muitos títulos dedicados à aproximação das figuras de Héracles e Gilgamesh, 
enquanto paradigmas de heroísmo, vd. G. Rachel Levy (1934), “The oriental origin of Herakles”, JHS 
54.1: 40-53, G. K. Gresseth (1975), “The Gilgamesh epic and Homer”, CJ 70.4: 1-18 e M. Vetta 
(1994), “La saga di Gilgamesh e l'epica greca fino all'arcaismo”, QUCC 47.2: 7-20. 
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personagens, tempo e espaço. A primeira, com efeito, facilmente se compreende que 
apenas figure no código linguístico, estando completamente ausente da pintura e da 
escultura. As restantes quatro, por sua vez, são detetáveis em ambos os registos, abertas, 
elas sim, a uma análise comparativa. 
Comecemos pois pelo espaço e pelo tempo, determinantes naturais da ação, 
mais ou menos complexa, mais ou menos desenvolvida. Se um poeta dispõe, 
teoricamente, de espaço e tempo ilimitados para expor a ação mítica que pretende, se, 
para mais, a narrativa literária que cultiva é por natureza dinâmica, podendo avançar 
e recuar no tempo, o pintor de um vaso tem, necessariamente, que se cingir ao próprio 
espaço limitado da superfície a ilustrar do vaso, sendo a narrativa pictórica, por 
definição, estática e sincrónica. O pintor de vasos tem pois a necessidade de escolher 
uma única cena, um único momento do episódio mítico que está a tratar, ou então de 
concentrar, num único quadro, cenas passadas (e quem sabe algumas alusões a um 
futuro), se assim o pretender. Claro que lhe assiste outra hipótese, a pintura narrativa 
de cenas diversas de um mesmo mito, de que os trabalhos de Teseu, como os vemos na 
famosa taça ática de figuras vermelhas atribuída ao Pintor Kodros, de cerca de 440-
430 (Londres, British Museum E84 = ARV2 1269, 4 = LIMC ‘Theseus’ 46)48, são um 
exemplo flagrante. Esta técnica, no entanto, era pouco usada no período arcaico, 
privilegiando os artistas a eleição de um momento fulcral do mito49. É nesse sentido que 
devemos olhar para as inúmeras ilustrações do confronto entre Héracles e o Leão de 
Nemeia, ou de Teseu com o Minotauro, por oposição às pinturas cíclicas, que 
contemplam diversos quadros de um mesmo mito.  
Não obstante a tendência para a progressiva dramatização das ilustrações de 
vasos, pela seleção do clímax de determinado episódio mítico, casos há em que o artista 
optou por ilustrar outro momento, anterior ou posterior, opção que pode ser rica em 
emoção, movimento e significado. A este respeito, S. Woodford 2003: 33-36 dá o 
exemplo da representação, na pintura de vasos, do suicídio de Ájax. Se o vemos 
tombado sobre a própria espada, estando presentes Nestor, Fénix, Agamémnon, 
Ulisses, Diomedes, Teucro e Ájax, filho de Oileu, por exemplo, numa taça coríntia de 
figuras negras atribuída ao pintor Cavalcade, peça datada de cerca de 580 (Bâle, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 A ilustração cíclica dos trabalhos de Teseu tornou-se comum na cerâmica de figuras 
vermelhas, pelo menos desde finais do século VI (LIMC ‘Theseus’ 33-53). Acrescentamos apenas dois 
exemplos. O primeiro, uma taça ática de figuras vermelhas de cerca de 500-490, atribuída ao pintor 
Onésimo e assinada pelo oleiro Eufrónio, que com ele costumava trabalhar (Louvre G 104 = ARV2 318, 
1 = Add2 214 = LIMC ‘Theseus’ 36); outra, a famosa taça de Éson de cerca de 420, conservada no 
Museu Arqueológico de Madrid (N.º Inv. 11365 = ARV2 1174, 1 = Add2 339 = LIMC ‘Theseus’ 52). 
49 A. Snodgrass 1982 define, a este respeito, quatro fórmulas narrativas para a arte antiga: 
monocénica, sinóptica, cíclica e contínua. 
	   38 
Antikenmuseum, N.º Inv. BS 1404 = LIMC ‘Aias I’ 122)50, vamos encontrá-lo, quatro 
décadas depois, isolado, a preparar o próprio suicídio, numa conhecida ânfora ática de 
figuras negras atribuída ao pintor Exéquias, de cerca de 540 (Figura 13). Exéquias 
optou por ilustrar um momento anterior ao clímax (a morte do herói), apresentando-o 
isolado51, noção expressa pela palmeira, à esquerda. À direita, as armas despojadas do 
herói tendem a reforçar a sua natureza humana, tão humana como a de qualquer 
outro mortal. Claro que esta opção por outro momento parte do princípio de que 
quem visse a ilustração saberia, de antemão, do destino do protagonista.  
Distante ainda do tempo dos tragediógrafos, a pintura de vasos, no que à morte 
de Ájax diz respeito, caminha pois no sentido de um dramatismo mais evidente, não 
sendo de descartar que imagens como a que ainda agora comentámos pudessem estar 
na mente de poetas como Sófocles, aquando da composição do seu Ájax52. Esta opção 
por um momento do mito, no entanto, não é exclusiva da arte gráfica antiga. Com 
efeito, também os poetas optavam por se centrar em determinado episódio ou 
momento da vida de um herói mítico, desse modo preferindo a sugestão à simples 
narração. Sobretudo no que aos líricos diz respeito – nos quais o mito é convocado 
como exemplum e não constituiu, em si, a matéria do poema – frequentemente 
assistimos a semelhante seleção. Para dar apenas um exemplo, é de facto significativa 
em termos expressivos a opção de Baquílides, na ode 16 (vv. 13-35), por contar os 
sacrifícios de Héracles no Monte Ceneu e o plano de Dejanira, motivado pelos ciúmes 
pela jovem Íole, não chegando a descrever a morte do herói ao vestir a túnica 
embebida no filtro amoroso. Sempre implícito, num e noutro caso, está o 
conhecimento de todo o enredo por parte de quem escuta a composição poética ou 
contempla a obra de arte plástica. 
 Também a pintura de vasos cedo dispôs de artifícios que lhe permitiram, de 
alguma maneira, transpor a barreira da sincronia e da limitação espacial, conseguindo 
que a ilustração de um episódio incluísse elementos reveladores de outros tempos e de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 A morte de Ájax, tombando sobre a espada, está presente na pintura de vasos pelo menos 
desde a transição do século VII para o século VI (vd. LIMC ‘Aias I’ 119-121). 
51 Igualmente reveladoras da escolha de outro momento que não o do suicídio são LIMC ‘Aias 
I’ 105 e 140. No primeiro vaso, um lécito ático de figuras vermelhas atribuível ao Pintor de Alcímaco, de 
cerca de 460, o herói ergue as mãos aos céus, em jeito de despedida e súplica final. No segundo, uma 
taça ática de figuras vermelhas atribuída ao Pintor de Brigos, uma figura feminina cobre o cadáver do 
herói. Ambas as cenas ilustram, portanto, dois momentos distintos do episódio, um anterior, outro 
posterior ao clímax, nem por isso com menor carga de dramatismo. 
52 Esta cena, exemplo de um suicídio coram populo, tem sido bastante discutida, na medida em 
que se trata de um raro exemplo em que a morte de herói se passa diante da vista do público, em cena. 
Não obstante esta polémica, o ainda longo monólogo de Ájax diante da espada na tragédia homónima 
de Sófocles (815 sqq.), antes de sobre ela tombar para a morte, parece evocar, com efeito, esse quadro 
pictórico sobre o qual temos vindo a refletir. 
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outros espaços. Neste sentido, já J. E. Harrison53 desenvolvia a noção de narrativa 
sinóptica, relativa à inclusão, no espaço limitado da face a ilustrar de um vaso, de 
elementos relacionados com diferentes tempos de um mesmo episódio mítico54. Nas 
palavras de S. Woodford 2003: 40: “such a synoptic image is a highly economical way 
of conveying several significant elements in a story”; e autora dá o exemplo do interior 
de uma taça lacónica de figuras negras, de cerca de 565-560, atribuída ao Pintor dos 
Cavaleiros (Figura 14).  
 Na imagem, Polifemo tem nas mãos o que devem ser os membros inferiores dos 
companheiros de Ulisses, já devorados; o indivíduo da frente oferece ao Ciclope uma 
taça de vinho, segurando com a outra mão a lança, com os restantes companheiros, 
com a qual ferem o monstro. Ora, estão implícitos na ilustração pelo menos três 
momentos distintos, que não podiam ter ocorrido em simultâneo; mas tampouco se 
trata de uma sequência de imagens. O pintor condensa os diferentes níveis narrativos 
do episódio num mesmo quadro pictórico, e a isso se chama tempo sinóptico. Não quer 
isto dizer, como pretende H. A. Shapiro 1994: 9, que os artistas plásticos que recorriam 
a este expediente pretendessem incluir o maior número de dados possível de uma 
narrativa mítica literária. Vale essa ideia, quanto muito, para aqueles vasos que, 
claramente, são ilustrações de dramas, não para os restantes55. 
 Por quanto acima ficou dito procurámos demonstrar, na esteira de outros 
estudiosos, como não mais faz sentido olhar para a pintura de vasos e para as artes 
plásticas em geral enquanto forma de arte acessória, secundária e meramente auxiliar 
para o conhecimento e estudo dos mitos gregos. Com efeito, vimos como, por vezes, 
tudo indica que é ao pintor de vasos que deve atribuir-se a criação de determinada 
cena ou pormenor, porquanto ausente de todo da literatura. Não obstante, estas 
afirmações carecem sempre de uma cautela acrescida, dado o nosso conhecimento, 
inevitavelmente lacunar, dos textos antigos. O que parece seguro é que estamos perante 
dois códigos semióticos distintos, com as suas particularidades, potencialidades e 
limitações específicas, mas passíveis de uma análise comparativa quanto à forma de 
ambos “dizerem o mito”.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 J. E. Harrison (1882), Myths of the Odyssey in Art and Literature. London. 
54 A. M. Snodgrass (1982: 11-12; 1987a: 11-18) é da opinião que este método sinóptico não 
seria tanto o resultado de um esforço criativo dos artistas como uma forma conceptualizante que se lhes 
oferecia naturalmente. Desde logo porque a técnica surge desde os primórdios da cerâmica grega, sendo 
muito evidente nos estilos geométrico e orientalizante. Como tal, pode buscar-se aí, nas origens da 
pintura de vasos grega, uma tendência para a representação sinóptica que será uma constante na época 
clássica e, por exemplo, na escultura em relevo. Sobre o assunto, vd. ainda J. P. Small 1999: 562-575. 
55 O mesmo exemplo é tratado por A. Snodgrass 1998: 55-57. Considera o autor, adiante no 
mesmo estudo (pp. 61-66.), que a técnica de representação sinóptica é já detetável na pintura de vasos 
do Geométrico Tardio. 
	   40 
Deve por isso toda e qualquer análise séria de um mito buscar os traços que 
todas as suas versões partilham, significantes materiais (linguísticos ou gráficos), signos 
arbitrários que só em relação com outros adquirem um significado. Este método, de 
marcada inspiração estruturalista, tem de facto marcado as novas aproximações ao 
estudo da iconografia grega e estará na base do nosso estudo sobre os mitos utilizados 
por Baquílides nos epinícios conservados. 
 
6.  O mito na pintura de vasos:  origens e percurso 
Durante a Idade do Bronze, mitos de assunto heroico ou simples temas de 
tradições pré-épicas seriam frequentemente representados na pintura, desde logo em 
pinturas murais56. Quanto à pintura de vasos, sabemos que já os Minóicos terão 
produzido peças com decoração complexa, de intuito essencialmente decorativo. Mais 
tarde, os Micénicos haveriam de apostar em vasos mais simples, apresentando 
sobretudo decorações abstratas, florais ou marinhas, com apenas alguns exemplos 
confirmados de figuras animais e humanas57. Sobre a arte da civilização do Egeu, no 
geral, A. Furumark 1941: 30 havia já concluído: “there is little or nothing [...] that can 
be just claimed to be individual, historical or mythological”. No entanto, alguns anos 
depois, o breve estudo de V. Karageorghis 1958: 383-387, focando-se num conjunto 
de seis vasos micénicos (séculos XIV-XIII) que apresentam figuras humanas, conclui 
que neles é possível vislumbrar a ilustração de mitos, episódios épicos em estado 
embrionário que seriam mais tarde desenvolvidos pelos poetas e artistas da civilização 
grega. 
No entanto, por volta de 1200, uma grande catástrofe natural destruiu a 
civilização palaciana do Egeu, sendo que praticamente nada sobreviveu do que seria já 
uma arte figurativa bastante desenvolvida. Pelo menos dois séculos de quase total 
apagamento artístico se seguiram, até que, por volta do ano 1000, os Gregos 
começaram a produzir vasos decorados com formas simples, barras, círculos 
concêntricos e outras formas geométricas rígidas – porém bem ajustadas ao espaço do 
vaso –, peças que dariam origem ao Estilo Geométrico, cujas origens os especialistas 
situam entre 900-850. Cerca de cem anos depois, em meados do século VIII, os vasos 
começam a incluir, no esquema equilibrado da decoração dominada por formas 
geométricas, as primeiras representações de animais e seres-humanos (ou divinos à sua 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 H. A. Shapiro 1994: 5 dá o exemplo de um fresco de Akrotiri, na ilha de Tera, datado de 
cerca de 1450, que representa um naufrágio e o aportar a uma terra, acompanhado de festejos, por certo 
episódios de uma narrativa lendária que não nos foi dado conservar. 
57  O melhor estudo sobre a cerâmica micénica continua a ser o de E. Vermeule, V. 
Karageorghis (1982), Mycenaean Pictorial Vase Painting. Harvard, Cambridge. Para uma visão de 
conjunto, mais sintética, vd. J. Boardman 1998: 13-22. 
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imagem), no âmbito de um estilo que ficaria conhecido como Geométrico Tardio58. 
Um dos nomes que mais se evidencia deste período é o do Pintor de Dípylon, que 
recebeu o nome de uma zona às portas de Atenas onde, num antigo cemitério, se 
encontrou uma série de vasos que lhe foram atribuídos. Aí, durante o século VIII, as 
sepulturas eram marcadas com gigantescos vasos no estilo geométrico – kratêres para 
os homens e ânforas de colo para as mulheres –, testemunhos preciosos da última fase 
do estilo geométrico, porquanto combinam motivos figurativos com as tradicionais 
formas geométricas59. 
Desse período, alguns estudiosos identificaram diversas peças que consideram 
representar graficamente mitos gregos, sobretudo os da épica60. No entanto, nas 
últimas décadas, esta questão tem vindo a ser problematizada, sendo quase unânime a 
conclusão de que a grande maioria dessas peças não ilustra na realidade mitos da épica 
grega, antes cenas do âmbito do humano ou de lendas recebidas do Próximo Oriente. 
Para dar um exemplo, A. Snodgrass 1998: 30 sqq. analisa uma série de peças (vasos e 
terracotas) das pelo menos 14, do Período Geométrico, que têm sido indicadas como 
ilustrando os gémeos siameses Actório-Molíon, intervenientes na Ilíada (11.709-710, 
750-752; 23.638-642)61. No entanto, não deixa de referir que, segundo outros autores, 
algumas delas podem apenas representar uma convenção de ilustração de figuras 
sobrepostas no estilo geométrico. Outro motivo frequente que surge durante o Período 
Geométrico Tardio, bem enquadrado entre as inúmeras formas geométricas dos vasos, 
é o da exposição de um cadáver e o seu lamento por figuras simetricamente dispostas 
ao seu lado (prothesis), como encontramos na conhecida e gigantesca ânfora atribuída 
ao Píntor de Dípylon e datada de cerca de 760-750 (Figura 15). Vários autores 
consideram que o quadro representava o lamento de Pátroclo, como narrado na Ilíada 
(18.22 sqq.), funcionando como uma evocação mítica capaz de elogiar o defunto real 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Em rigor, as figuras animais e humanas surgem na pintura de vasos ainda durante o século 
IX, como se pode ver num kratêr de Cnossos (Herakleion H. 21.4), que mostra dois leões a devorar um 
homem, numa cena carregada de violência. No entanto, como bem notou J. N. Coldstream 1991: 43-
45, estamos a falar sobretudo de peças da zona de Creta, bastante influenciadas ainda pela anterior arte 
pictórica dos Micénicos. Quanto à Ática, berço do estilo Geométrico, apenas no século VIII as vamos 
encontrar, gradualmente mais visíveis, por entre as formas geométricas que dominam o vaso. 
59 Eram comuns as reproduções de cenas de lamento sobre o cadáver, cortejos de carros e cenas 
de batalha para os homens, ao que tudo indica quadros do quotidiano e não, pelo menos a início, da 
esfera do mito. Partindo da observação destes vasos, J. N. Coldstream 1991: 37 deixa no ar a pergunta 
(como que respondendo-lhe já de forma afirmativa): será correto considerar que a inclusão de figuras na 
pintura de vasos teve origens fúnebres? 
60 Os estudos mais completos a este nível, pela quantidade impressionante de peças que 
analisam, continuam a ser os de G. Ahlberg-Cornell 1992 e K. Schefold 1966. 
61 J. N. Coldstream 1991: 56 considera um kratêr de cerca de 750, onde identifica os siemeses 
Actório-Molíon, “the first intelligible reference to a mythical story known to us from epic poetry”, e que, 
no que à arte de representar os mitos na pintura de vasos diz respeito, “much valuable experience was 
gained by the imaginative pioneers of the late eight century BC, one of the most creative periods in the 
history of Greek art.” 
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sobre cuja tumba se erguia a ânfora, à vista de qualquer transeunte. No entanto não 
dispomos de dados que permitam estabelecer com segurança esta identificação. Ao 
invés, vários fatores conjugados – entre os quais a ausência de inscrições, as fracas 
probabilidades de o texto da Ilíada ser já fortemente divulgado e mesmo a utilização 
fúnebre da peça de cerâmica – concorrem mais para a conclusão de que o quadro seja 
retirado do quotidiano. Assim, concordamos com a opinião de A. Blanco Freijeiro 
1965: 54, quando afirma: “poesía y cerámica reflejan intereses de un mismo mundo, 
en reiteradas y prolijas descripciones, si bien Homero destaca una figura individual 
dentro del conjunto, haciendo de ella un actor rodeado de un coro”. Dito de outro 
modo, ambos os artistas – o poeta da Ilíada e o pintor – recuperam um mesmo cenário, 
um mesmo comportamento fúnebre ritualizado, não sendo necessário – nem sequer 
prudente – supôr a inspiração de um no outro. 
Outro exemplo frequentemente comentado é o de um skyphos que se conserva 
no British Museum, ainda da primeira metade do século VIII (Figura 16). O vaso 
mostra uma embarcação, com duas figuras principais, à esquerda, uma masculina e 
uma feminina. Tem sido interpretado como uma cena de rapto, além de que o facto de 
a mulher segurar uma coroa de flores pode sugerir que foi raptada de um banquete ou 
de qualquer outro contexto festivo. Daí que se tenham avançado, para a identificação 
do par em causa, nomes como os de Helena e Páris62 ou Teseu e Ariadne, entre outros. 
No entanto, o surgimento de uma cena muito similar num anel de ouro da Época 
Minóica, cerca de 700 anos antes (século XIV), levou A. Snodgrass 1998: 35-36 a 
concluir que, por um lado, parece claro que se trata de uma cena do âmbito do mito, 
mas, por outro, nenhum dado aponta com segurança para a sua identificação com um 
episódio da épica homérica em concreto ou de outro poema épico perdido ou apenas 
conhecido fragmentariamente.  
B. B. Powell 1997: 154-193 é um dos autores que reflete sobre um suporte do 
estilo do Geométrico Tardio, igualmente datado do século VIII, no qual uma das 
ilustrações tem frequentemente sido interpretada como a mais antiga representação de 
Héracles a lutar com o Leão de Nemeia (Ker. 407 = J. Boardman 1998, fig. 66). No 
entanto, nada garante que estejamos perante uma ilustração desse episódio mítico, 
podendo tratar-se simplesmente de uma cena de caça ou, quanto muito, de um motivo 
iconográfico importado do Oriente, assimilado pelos Gregos e que só mais tarde terá 
incluído o repertório gráfico dos pintores de vasos que, então sim, dele se serviram para 
a representação desse famoso trabalho do herói. Como bem sugere B. B. Powell 1997: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Assim julga A. Blanco Freijeiro 1965: 55, considerando que “o pintor evidentemente refere 
pelos seus próprios meios um episódio que era objeto de um canto dos Cypria e ao qual Homero alude 
por diversas vezes como determinante para a Guerra de Troia”. 
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183, a cena pode igualmente representar a tradição da Antiga Suméria que atribuia 
aos reis o hábito de caçar leões, como se vê num alto-relevo do palácio assírio de 
Ashurbanipal (c. 645), reproduzido pelo autor como a figura 21. Assim, com razão 
considera Powell que os artistas plásticos gregos do século VIII e dos inícios do século 
VII conheciam e imitavam os motivos artísticos do Levante, sobretudo os assírios. E 
por isso, como bem conclui, “é possível que muitas representações que nos habituámos 
a interpretar como mitos gregos possam, isso sim, ter dado origem a mitos gregos”63.  
A pergunta que se impõe, que não é inédita mas merece, ainda assim, uma 
cuidada ponderação, é saber até que ponto sabemos se estamos perante a ilustração de 
uma narrativa mítica e não de um episódio do plano humano ou herdado de outras 
culturas. Powell, no estudo que vimos citando, entende que há que identificar padrões 
gráficos, atributos e composições formulares recorrentes, além de ter que ser levado em 
conta o grau de probabilidade de determinada história ser conhecida ou divulgada. 
Com efeito, no que à representação pictórica da épica antiga diz respeito – 
homérica e não homérica – importa averiguar, dentro das possibilidades, qual o grau 
de composição e divulgação desses mitos, ou seja, até que ponto estariam acessíveis 
para um grupo de artistas como o dos pintores de vasos. Parece certo que, enquanto 
foram os aedos os principais transmissores dos mitos gregos, apenas uma elite (a que 
frequentava simpósios e outras ocasiões festivas) conheceria estas histórias, daí que não 
seja plausível que, algures no século VIII, os artistas representassem os mitos do ciclo 
épico nas peças que produziam, pelo menos não com o propósito consciente de o 
estarem a fazer na dependência de um texto. Se nos centrarmos nos temas da épica 
homérica, cumpre perguntar que sentido tem, neste contexto, o adjetivo ‘homérico’. 
Entende A. Snodgrass 1998: passim que, falando de arte, se deve entender por ‘cena 
homérica’ algo como ‘cena heroica’, não necessariamente inspirada em Homero, pelo 
menos não forçosamente na sua versão da história. Com efeito, há que ter em conta 
que grande parte dos episódios contados por ‘Homero’ faziam já parte do repertório 
mítico da audiência para quem esse poeta, fosse ele quem fosse, compôs, pelo que ‘ele 
próprio’, a um primeiro nível, terá sido mais o recetor e adaptador de mitos do que o 
seu criador. Daí que a ilustração de uma cena contida num dos dois poemas maiores 
que conservamos possa ser apenas (e não é pouco por isso) a ilustração de um mito, de 
uma história conhecida popularmente, por via oral, ao tempo da produção da obra de 
arte em causa. Posta a questão em termos mais globais, os Poemas Homéricos – não 
necessariamente como os conhecemos – mais não são, eles próprios, do que recriações 
poéticas de uma tradição oral que lhes pré-existe num estádio de fixação já 
considerável.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Sobre este assunto, vd. ainda W. Burkert 1987: 10-40. 
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Nas palavras de A. Snodgrass 1998: 10: “where we compare the poetic 
creations of Homer with the visual creations of his contemporaries and successors, we 
are essentially following parallel lines of human endeavour, rather than a dominant 
and subordinate one. Painters and sculptors have not habitually seen themselves as 
lesser creatures than poets.”  
Mais, como o mesmo autor defende (A. Snodgrass 1998: 67-68), o 
conhecimento que determinado artista plástico possa ter de uma fonte literária não 
implica que a “reproduza”. Por outro lado, a intensa difusão popular de um mito 
pode, por si só, levar a que ambas as versões, a literária e a pictórica, sejam muito 
coincidentes, sem com isso implicar que um artista se inspire no outro64. Antes, o nosso 
conhecimento da épica homérica e o estatuto que lhe damos enquanto enciclopédia 
mitológica, esses sim são os fatores responsáveis por durante tanto tempo se ter 
considerado determinado quadro pictórico como uma cena homérica, pese embora, na 
maior parte dos casos, esta designação mais não signifique do que estarmos diante de 
uma cena que também Homero recuperou para os seus poemas épicos, como o fizeram 
tantos outros artistas, em distintos códigos semióticos. 
Assim, pelo menos no que ao Estilo Geométrico diz respeito, dificilmente se 
pode afirmar que determinado artista tenha seguido os Poemas Homéricos como fonte, 
ou sequer como inspiração direta. Abrange esta afirmação tanto a versão escrita como 
a versão oral desses e de outros poemas épicos que não conservamos. Não obstante, se 
não é correto falar de inspiração ou muito menos de imitação, não está afastado da 
verdade A. Blanco Freijeiro 1965: 43-44, ao considerar que “as mais autênticas e 
intensas ressonâncias homéricas se devem buscar na própria época de Homero, que 
partilhava e compreendia como nenhuma outra os ideais do poeta, ou seja, nos últimos 
decénios do Estilo Geométrico, no século do Orientalizante e em quanto destes persiste 
até às Guerras Medo-Persas”. Apesar de o estudo que estamos a citar tomar como certa 
a representação de mitos na cerâmica destes períodos, o que esperamos ter deixado 
claro é que esse é um caminho imprudente, devendo apenas ser considerada uma 
partilha de influências, motivos e fórmulas por ambos, artista plástico e poeta. Ou seja, 
os traços de determinado quadro pictórico, real ou do âmbito do mito, facilmente se 
percebe que sejam comuns aos diversos artistas, porquanto ambos, em rigor, se 
inspiram na realidade que constituiu o contexto de ambos. Como o mesmo autor 
adiante reconhece (A. Blanco Freijeiro 1965: 46-47), da mesma forma que Homero 
teve que inventar muitas coisas e selecionar outras, de entre os carateres da remota 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 Nas palavras de A. Blanco Freijeiro 1965: 43: “ni la griega ni ninguna otra cerámica se ha 
propuesto jamás servir de ilustración a una obra literaria. [...] Cuando un artista desarolla en las paredes 
de un vaso cerámico el mismo tema que un poeta épico, no está obligado a seguir a éste con el rigor con 
que un alfarero de nuestros días puede hacer una série de vasos o de azulejos con escenas del Quijote”. 
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idade micénica, também os artistas plásticos, dispondo de um “acervo épico já 
estruturado”, recriaram os temas dessa tradição. 
Muito se especulou já acerca do momento em que a Ilíada e a Odisseia terão 
assumido uma forma escrita relativamente estável, tendo esta polémica sido 
constantemente recuperada quando se tratava de discutir a influência de Homero na 
ilustração de determinado artefacto. K. Schefold 1975: 31, juntamente com outros, é 
da opinião que os primeiros trinta anos do século VI assistiram à redação definitiva dos 
grandes poemas do ciclo épico, em especial da Ilíada e da Odisseia, o que, segundo ele, 
explica a divulgação dos seus mitos na pintura de vasos desse período – um facto (a 
redação) que atribui ao período da Atenas de Sólon. Por seu turno, H. A. Shapiro 
1990: 137 não vê necessidade de assumir esse facto, porquanto sabemos muito pouco 
da divulgação dos poemas do ciclo épico e, mesmo que ainda orais, eles poderiam ser 
conhecidos pelos pintores de vasos.  
S. Lowenstam 1997: 22-25 acredita que os Poemas Homéricos, como os 
conhecemos, não estariam ainda em circulação entre os séculos VII-V e que, embora 
pudessem ser conhecidos por via oral de recitação, não deveriam ter uma posição de 
autoridade que lhes permitisse afigurar-se aos pintores de vasos como fonte única ou 
sequer mais importante para a ilustração de determinada cena épica. Daí que, a ter que 
considerar uma fonte literária, prefira ir buscá-la noutro sítio, nos ciclos épicos ou em 
histórias mais tradicionais, de matriz essencialmente oral. Date a composição dos 
Poemas Homéricos do século VIII ou já do século VII65, e não sendo este o momento 
para entrar nos meandros da sempre acesa Questão Homérica, importa sim relembrar 
opiniões como as de R. M. Cook 1983: 5: “there is little or no evidence that artists in 
this period [675-530 BC] knew the Iliad or the Odyssey themselves or, if one or two 
knew them, that all others did.” Ora, muito menos durante os séculos VIII e VII 
parece coerente falar de inspiração direta.  
Afinal, quando terão os Poemas Homéricos sido passados a escrito66? Os 
estudos recentes de J. Latacz 2001 e B. B. Powell 1991, 2004, apoiados nas mais frescas 
aportações da arqueologia, consideram possível que os poemas tenham sido passados a 
escrito – porquanto o processo já existiria – ainda durante o século VIII. No entanto, 
não cremos que a questão deva por-se em termos de redação, mas sim de constituição 
oral mais ou menos estável dos poemas, o que A. Snodgrass 1998: 76 considera que já 
tinha acontecido muito antes dos meados do século VII, após o que foi determinante o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 M. L. West (1966), Hesiod. Theogony. Oxford entende que ambos os poemas devem ser 
posteriores a Hesíodo, portanto, já do século VII. Suportam esta opinião, entre outros, W. Burkert 
(1978), “Das hunderttorige Theben und die Datierung der Ilias”, WS 89: 5-21 e O. Taplin (1992), 
Homeric Soundings: the shaping of the Iliad. Oxford. 
66 Para uma síntese da questão, com indicação da principal bibliografia, vd. M. H. Rocha 
Pereira 102006: 51-52 e n. 4. 
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papel de poetas e rapsodos que terão divulgado esse material poético pelo mundo 
grego, facto que, por si, explica as aproximações que à épica homérica notamos nos 
poetas elegíacos, líricos e até iambógrafos, pelo menos desde Arquíloco (floruit c. 
650)67.  
Um argumento da pintura de vasos que parece corroborar esta teoria reside na 
interpretação da ilustração do topo de uma ânfora protoática atribuída ao Pintor de 
Polifemo, de cerca de 670 (Figura 17), que constitui o exemplo mais antigo – e 
recorrentemente apontado como tal68  – de uma representação mítica segura na 
cerâmica grega. O quadro representa Ulisses e os companheiros a cegar o ciclope 
Polifemo, uma cena que se repete noutras peças do século VII. Damos, a propósito 
deste quadro épico, o exemplo do kratêr assinado pelo pintor Aristonoto (Figura 
18)69, datado de cerca de 680-670. Temporalmente próximo de outros vasos que 
atualizam o episódio mítico do castigo de Polifemo, o recurso à inscrição serve apenas 
para assinar o vaso, sendo que o mito ilustrado, esse, não deixa margens para dúvidas, 
pelos traços que acima se disse serem exclusivos do mito grego, como o conhecemos. 
Na outra face do vaso, o que vemos é uma cena mais comum de luta naval, 
provavelmente de inspiração épica, ainda que a ausência de dados não nos permita 
reconhecer com certezas o episódio mítico ilustrado – se é que, de facto, foi essa a 
intenção do pintor. 
A particularidade deste mito é que não se lhe conhecem precedentes orientais, 
pese embora o seu caráter primitivo70, o que nos autoriza a considerar que, de facto, se 
trate de um mito grego, da tradição épica. Não obstante, ao invés de considerar que 
esta como outras peças estão na dependência direta do poema homérico, julgamos mais 
correto e menos falacioso considerar que tanto Homero como o pintor do vaso em 
apreço recorreram, ambos, a uma mesma tradição mitológica, poética (no fundo), que 
a ambos precedia e influenciava. 
Com os últimos dois vasos que referimos estamos já a situar-nos num outro 
período da história da cerâmica grega. Com efeito, entre as últimas décadas do século 
VIII e todo o século VII o contacto com o Próximo Oriente traz novas influências 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Exagerada e pouco fundamentada nos parece a opinião de A. Snodgrass 1998: 78, ao 
concluir: “I am thereby assuming the possibility that the visual artists of the seventh century could, in 
principle, have had access to Homer as a source of inspiration; and that their ‘Homer’ and ours were 
essentially the same.” 
68 E.g. H. A. Shapiro 1994: 51-52, A. Snodgrass 1998: 89-100 e J. Boardman 1998, que 
escolheu mesmo este vaso para a capa do seu livro sobre a pintura de vasos gregos pré-clássica. Quanto a 
H. A. Shapiro, no estudo citado, defende tratar-se de uma ilustração consciente do episódio da Odisseia. 
69 O vaso é analisado por I. Malkin (1998), The Returns of Odysseus: colonization and 
ethnicity. Berkeley, Los Angeles, London: 41 e nn. 32, 33. 
70 W. Burkert 1983: 131 detetou, no episódio de Polifemo, um subtexto que “seems to offer us 
something more ancient: threatened by the man-eater, men conceal themselves in the skins of 
slaughtered animals, and thus, disguised as animals, escape the groping hands of the blinded monster”. 
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gráficas para a pintura de vasos, gradualmente se constituindo o que por isso foi 
chamado de Estilo Orientalizante. Marcado sobretudo pela inclusão de linguagem 
gestual e expressões faciais na pintura dos vasos, sendo ainda frequentes os frisos de 
animais e a representação de seres monstruosos, durante ele se assiste, já no século VII, 
à inclusão de legendas, facto determinado pelo desenvolvimento e pela progressiva 
massificação do alfabeto. Seres míticos do folclore oriental são rapidamente 
helenizados, sendo esfinges assimiladas ao mito de Édipo, sereias e grifos ao de Ulisses 
(apud J. Boardman 1998: 84), apenas para dar dois exemplos.  
Foi em Corinto, no dealbar do século VII, que se desenvolveu o estilo de figuras 
negras, o mais marcante entre cerca de 635-530. Nele são sobremaneira abundantes as 
representações de mitos, ao ponto de J. Boardman 21991, repr. 2003: 215 considerar 
que aí encontramos “o mais rico corpus de cenas míticas da época arcaica”. 
Dos cerca de 400 artistas (individuais ou em grupo) identificados por J. D. 
Beazley entre os cultores dessa técnica, o primeiro que se destaca é o Pintor de Nessos, 
que recebeu este nome a partir de uma ânfora protoática de figuras negras datada de 
cerca de 620-610 (Figura 19). Na face maior do vaso o pintor retratou Medusa, 
caída no solo e já decapitada, enquanto as suas irmãs, Esteno e Euríale, voam sobre o 
mar em perseguição de Perseu. Ao cimo, perfeitamente identificadas as figuras que 
intervêm na cena por via de inscrições – que, em face da cena formular reproduzida, 
facilmente percebemos que se tornam redundantes –, assistimos à morte do centauro 
Nessos por Héracles.  
Oportunamente notou J. Boardman 21991 repr. 2003: 215 que os artistas deste 
período acusam um crescente interesse por episódios particulares, não mais sendo os 
motivos da Ilíada e da Odisseia os dominantes. Ao invés, outros episódios míticos, que 
haviam igualmente sido o assunto de poemas perdidos do ciclo épico e de tradições 
míticas que não nos chegaram textualmente, vão ganhando terreno (apud J. 
Boardman 21991, repr. 2003: 228-233). No topo das preferências dos pintores 
parecem estar figuras como as de Teseu e Héracles, heróis que cedo ganham uma 
importância fundacional para a cidade de Atenas. Sobretudo o segundo, que J. 
Boardman 21991, repr. 2003: 221 considerou “a figura mítica mais popular da 
cerâmica ática de figuras negras”, associando a este facto a importância que os 
Pisístratos deram a este herói. No entanto, realça o mesmo autor, nem todos os doze 
trabalhos eram igualmente famosos no período em análise, retratando os vasos, 
sobretudo, a luta com o Leão de Nemeia, com a Hydra, o javali de Erimanto, Gérion 
ou Cérbero.  
Exemplo mais do que acabado do uso que os pintores de figuras negras fizeram 
da narrativa pictórica de cenas míticas reside num dos mais justamente famosos vasos 
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gregos, conhecido por kratêr François (Figura 20)71. Recebeu esta designação do 
nome do arqueólogo italiano (Alessandro François) que o descobriu e conseguiu a 
proeza de o reconstruir a partir dos imensos fragmentos recuperados. Atualmente 
conservado no Museu Arqueológico de Florença, as duas faces deste kratêr-de-volutas 
ático de cerca de 66 cm de altura, assinado pelo pintor Clítias e pelo oleiro Ergotimo, 
datado de cerca de 570, apresentam-se como uma autêntica enciclopédia de cenas 
míticas na cerâmica ática de figuras negras, onde cerca de 200 figuras são desenhadas 
com precisão e cada uma com traços próprios, ao que se acrescenta o uso exaustivo das 
legendas das personagens. Podendo tratar-se de uma peça que terá servido como 
presente de casamento, ou pelo menos executada para ser utilizada nessa circunstância, 
o mito central que percorre o vaso gravita em torno do episódio lendário das bodas de 
Tétis e Peleu, embora a superfície do vaso seja povoada por uma série de outros 
episódios míticos, como sejam o regresso de Teseu de Creta e a caçada do javali da 
Calidónia, a luta entre Lápitas e Centauros, os jogos fúnebres em honra de Pátroclo, o 
regresso de Hefestos ao Olimpo ou a morte de Troilo. Tem-se notado a precisão e 
variedade na caracterização das personagens, divinas ou humanas, e a riqueza de 
pormenores, que não omite o desenho da casa de Tétis – a noiva que aguarda o cortejo 
– e até da fonte próxima de Troia. 
A partir de dada altura, quando as limitações do estilo de figuras negras se 
fazem cada vez mais sentir ao espírito criativo dos pintores de vasos, a inversão da 
técnica dita o surgimento e desenvolvimento em massa do estilo de figuras vermelhas, 
de origem ateniense, situável pela década de 30 do século VI e detetável até à segunda 
metade do século IV. Os estudiosos, tradicionalmente, distinguiram fases na evolução 
desse estilo, sobretudo as duas seguintes: o estilo severo (530-475) – por sua vez 
dividido em estilo livre antigo (530-500) e arcaico da maturidade (500-475) – e o estilo 
livre (475-420)72.  
Importante pelo que representa em termos de potencialidades representativas é 
o surgimento, durante o arcaico da maturidade, da tridimensionalidade, algo que 
constitui uma fase fundamental na história da pintura grega. Essas e outras 
potencialidades trazidas pela nova técnica permitiram avanços consideráveis na 
pintura de cenas míticas. Convenções antigas são quebradas, outras são reformuladas 
ao abrigo da nova técnica e de novos interesses. J. Boardman 1975, repr. 2005: 223 
considera que os pintores deste período são já mais cultos e letrados, e que, pela 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Um dos estudos mais completos do Kratêr François é o de J. D. Beazley 1986: 24-35. 
72 Estas são designações tradicionais, não adotadas por todos os estudiosos da cerâmica grega. J. 
Boardman 1975, repr. 2005, por exemplo, considera que é possível identificar uma primeira geração, 
dos pintores que designa de “Pioneiros”, seguida dos seguintes períodos: o Arcaico Tardio, o dos 
“Maneiristas”, o Começo do Clássico, o Clássico propriamente dito e o Clássico Tardio. 
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primeira vez, se pode afirmar com segurança que os poemas inspiram os artistas 
plásticos. Mas acrescenta, no volume que dedicou à cerâmica de figuras vermelhas do 
Período Clássico (1989, repr. 2001: 222), que também a tradição oral mantinha, ao 
tempo, um papel determinante na divulgação dos mitos e na inspiração exercida sobre 
os pintores.  
Concordar com esta afirmação, como facilmente se percebe, não supõe a 
aceitação de uma imitação direta daqueles por parte destes, antes o reconhecimento de 
que os textos – épicos, líricos e dramáticos –, sobretudo em performance, tinham já 
adquirido um imenso grau de divulgação, oferecendo-se mais facilmente ao repertório 
de que dispunham os pintores de vasos. Héracles, figura de eleição da tirania, ainda 
que presente de forma significativa, cede o pódio a outro herói, o novo símbolo da 
democracia nascente – Teseu.  
Para todos os estilos que acima abordámos, buscando uma visão de conjunto 
acerca da pintura de cenas do mito neles levada a cabo, vale a discussão já feita neste 
capítulo sobre o grau de independência dos pintores em relação às fontes literárias de 
que disporiam. Não obstante, advogar a independência artística de um pintor não 
implica negar que determinado texto, oral ou escrito, veiculador de uma tradição 
mítica concreta, possa de facto ter exercido a sua influência. Dito de outro modo, a 
versão de um mito atualizada por determinado poeta, a um tempo em que a sua arte 
seria amplamente divulgada pelo mundo grego, pode de facto ter acrescentado novos 
dados ao repertório de motivos do mito tratado, ao ponto de estes virem a ser detetados 
em atualizações plásticas posteriores, sendo que o inverso é também, como se viu já, 
uma hipótese não tão pouco frequente quanto possa parecer. 
Um caso há, no entanto, que durante muito tempo se julgou que fugia à regra: 
a pintura de versões dramáticas de mitos, influenciada pelo desenvolvimento e 
massificação do drama ateniense, bem como pela sua divulgação para Ocidente, 
sobretudo na Magna Grécia, durante o século IV. Constitui esse um profícuo e 
atraente campo de estudos pelo menos desde o século XIX, momento em que foi 
descoberta a maior parte das peças que, de uma maneira ou de outra, se relacionam 
com a produção dramática. Como bem sistematizou, em volume recente, O. Taplin 
2007: 22-26, foram duas as formas de ler esses vasos ao longo de mais de um século. 
Inicialmente, vigorava aquela que Taplin designa de escola “filodramática”73, para 
quem a iconografia era vista como um registo subsidiário e secundário, servindo-se de 
expressões como “este vaso foi inspirado por aquela tragédia” ou “este vaso ilustra 
aquele drama”. Como reação a este modelo, centrado nas versões verbais dos mitos, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Paradigmáticos deste modelo de abordagem são, entre outros, os estudos de L. Séchan 1926 e 
A. D. Trendall, T. B. L. Webster 1971. 
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surge, sobretudo a partir dos estudos de J.-M. Moret (1975; 1984), o modelo a que 
Taplin dá o nome de “iconocêntrico”, para quem, como temos vindo a ver, os pintores 
de vasos têm uma linguagem própria, modelos específicos do seu registo semiótico para 
contar uma história, insistindo na impossibilidade de provar qualquer relação direta 
entre um vaso e determinada versão verbal de um mito. 
O. Taplin 2007: 24-25, problematizando ambos os modelos analíticos e 
buscando uma posição conciliadora, aceita do iconocentrismo a defesa da autonomia 
criadora e significativa da pintura de vasos e, transferindo o foco de atenção para o 
recetor (o espectador, leitor ou intérprete do tempo), considera que a relação a 
estabelecer entre versões verbais e plásticas de um mesmo mito deve colocar-se não 
num plano de dependência, mas sim de informação; dito de outro modo, que o 
recetor que conheça determinada versão verbal resulta inevitavelmente num 
intérprete/ descodificador mais informado de uma atualização plástica. Nas suas 
palavras (O. Taplin 2007: 25), que traduzimos, “os vasos não são (...) ‘simples 
ilustrações’, não dependem nem derivam de peças. Eles são informados pelas peças, 
significam mais, têm mais interesse e profundidade para alguém que conheça a peça 
em causa”. 
Parece-nos que este conceito de informação, na sua aparente simplicidade, se 
alargado além do campo restrito da pintura de vasos, é nuclear para um estudo que 
lide, em paralelo, com os registos verbais e plásticos de um mesmo mito, como o que 
pretendemos levar a cabo no tocante aos epinícios de Baquílides. Porque, no limite, 
quando buscarmos a frequência de determinada tradição mítica num contexto 
geográfico, político ou cultural específico, estaremos em busca dos traços dessa tradição 
que constituíam a bagagem mítica do poeta e do espectador (illo tempore) do epinício. 
Ou seja, o conceito que Taplin considera central não funciona apenas para os leitores e 
críticos modernos ou contemporâneos do mito (todos nós), antes resume um processo 
ativo no relacionamento implícito entre poeta e público. Com efeito, o epinício – como 
qualquer outra circunstância simbólica que atualize um episódio mítico – funciona 
tanto melhor quanto maior for a informação que sobre ele tenha a comunidade.  
Assim, quando buscarmos a tradição plástica de determinada cena usada por 
Baquílides, num contexto bem determinado, estaremos afinal em busca das provas 
desse conhecimento comunitário, explícito ou implícito, dessa informação mítica que, 
no limite, torna coerente a seleção do episódio pelo poeta. Com isto se torna manifesto 
como tal processo de relação entre o mito verbal e o mito plástico funciona em ambos 
os sentidos, já que ambos os registos são, afinal de contas, dois produtos 
simbolicamente distintos de um mesmo contexto. É essa, estamos em crer, a única 
relação verdadeiramente possível – e diríamos até útil – entre poesia e iconografia. 
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7. Ekphrasis :  processo criativo ou potencial criador? 
Quando, em 1766, G. E. Lessing publicava o seu Laocoonte, ou das fronteiras 
da pintura e da poesia, lançava as bases para a contestação séria da tradicional leitura 
fundamentalista da máxima horaciana do ut pictura poiesis, defendendo uma 
conceção diferente de mimesis, de inspiração aristotélica. Com isto, postulava sobre os 
artifícios de que a poesia dispõe, no seu código semiótico interno, para proceder à 
“pintura por palavras”, sem necessidade de recorrer à imitação ou, diríamos, à 
transposição direta de um quadro plástico para a cadeia semiótica verbal. Pese embora 
o grande número de críticas e correções de que este ensaio foi alvo, há que reconhecer- 
-lhe o lugar pioneiro no reconhecimento crítico das capacidades pictóricas da poesia. 
Há muito que se tornou um lugar-comum afirmar que a descrição do escudo 
de Aquiles, levada a cabo pelo poeta da Ilíada no canto oitavo, constituiu o mais antigo 
exemplo conservado de écfrase na literatura ocidental, a ponto de se ter tornado o 
modelo para a identificação de outros passos ecfrásticos. Não obstante, nas últimas 
décadas o assunto foi retomado por estudiosos74 de literatura, das artes plásticas e da 
semiótica em geral, havendo atualmente um consenso quanto à vastidão desse processo 
retórico, que não mais é reconhecido, em exclusivo, quando estamos perante a 
descrição de um “objeto” (real ou de existência verosímil), como acontece com o passo 
da Ilíada ou, a um nível mais programático, com os Carateres de Filóstrato, quando 
descreve 64 pinturas de uma uila napolitana. 
R. Webb 2009 demonstrou de forma inequívoca como já os testemunhos 
teóricos antigos sobre o artifício da écfrase, sobretudo de Progymnasmata, provam que 
ele era visto como um tipo de discurso que buscava causar um impacto direto na mente 
do ouvinte, nela criando imagens mentais de um objeto sem existência material 
necessária (ou sequer plausível), que desse modo era, para usar a expressão da autora, 
“placed before the eyes”. E por isso estes mestres de retórica se preocuparam em definir 
o conceito e torná-lo parte integrante dos exercícios linguísticos dos seus alunos. O 
conceito operativo fundamental é o de enargeia75, entendido como a concretização de 
uma linguagem viva, capaz de presentificar o “objeto” (artefacto, pessoa ou situação) e 
de apelar à imaginação criativa do ouvinte, com isso criando uma necessária ilusão de 
presença. Mais do que descrever, trata-se de possibilitar uma imagem mental no 
recetor, e a poesia tem, a esse nível – pelos recursos expressivos de que dispõe – um 
potencial incomparável.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Da extensíssima bibliografia disponível a este respeito, destacamos os trabalhos de D. P. 
Fowler 1991: 25-35, J. A. W. Heffernan 1991: 297-316, M. Krieger 1992 e R. Webb 2009. 
75 Sobre a enargeia vd. H. Lausberg §370 e G. Zanker 1981: 297-311. 
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Como forma de exemplificação, reproduzimos dois passos também coligidos 
por R. Webb 2009: 197, 203, que ilustram bem o quão antiga era esta noção de 
écfrase. O retórico Téon (sécs. I/ II d.C.), na ainda longa reflexão que faz sobre o 
assunto (Prog. 118.6-120.11), começa com estes termos a sua explicação (Prog. 118.6): 
 
Ἔκφραϲιϲ ἐϲτὶ λόγοϲ περιηγηµατικὸϲ ἐναργῶϲ  ὑπ' ὄψιν ἄγων τὸ 
δηλούµενον. γίνεται δὲ ἔκφραϲιϲ προϲώπων τε καὶ πραγµάτων καὶ 
τόπων καὶ χρόνων. 
 
Écfrase é um discurso descritivo que traz o referente de forma viva para diante 
dos olhos. Existe écfrase de pessoas, ações, lugares e tempos. 
  
 
Trata-se, com efeito, de um esforço retórico de presentificação, que conta com 
a imaginação criativa do recetor do texto, oral ou escrito. O mesmo é dizer, como um 
pintor representa na superfície de um vaso ou num muro determinada cena, assim um 
poeta lança mão de uma linguagem carregada de plasticidade para conseguir, por 
palavras, semelhante efeito – a construção da imagem. Estamos, não obstante, num 
plano distinto do da narração, como já teorizava, no século V da nossa era, o retórico 
Nicolau (Prog. 68.20-69.1):  
 
διαφέρει δὲ καὶ κατ' ἐκεῖνο τῆϲ διηγήϲεωϲ, ὅτι ἣ µὲν τὰ καθόλου, ἣ δὲ τὰ 
κατὰ µέροϲ ἐξετάζει· οἷον διηγήϲεωϲ µέν ἐϲτι τὸ εἰπεῖν· ἐπολέµηϲαν 
Ἀθηναῖοι καὶ Πελοποννήϲιοι· ἐκφράϲεωϲ δέ, ὅτι τοιᾶιδε καὶ τοιᾶιδε 
ἑκάτεροι παραϲκευῆι ἐχρήϲαντο καὶ τῶιδε τῶι τρόπωι τῆϲ ὁπλίϲεωϲ.  
 
Distingue-se esta [a écfrase] da narração na medida em que esta última 
apresenta o assunto de forma geral, ao passo que a primeira assenta nos 
detalhes. Assim, por exemplo, é próprio da narração dizer “os Atenienses e os 
Peloponésios envolveram-se em guerra”, e, da écfrase, que cada fação fez estes 
ou aqueles preparativos e se serviu deste ou daquele tipo de equipamento.  
 
 
Pode afinal falar-se de mimese, mas não na medida em que a linguagem 
ecfrástica cria uma cópia da realidade, antes porquanto a própria linguagem age como 
uma pintura, fornecendo mais detalhes e explicações, cores e impressões várias que 
auxiliam a criar a enargeia. Nas palavras do mesmo Nicolau, adiante no texto que 
ainda agora citámos, “desta forma o discurso se torna vivo” (Prog. 69.15: οὕτω γὰρ 
πανταχόθεν ἔµψυχοϲ ὁ λόγοϲ γίνεται). 
Assim se conclui que é correto falar de écfrase em qualquer passo que, mais do 
que a descrição pormenorizada de um objeto, cena ou acontecimento, tenha a intenção 
de transmitir ao recetor – o ouvinte da composição em performance ou o leitor que 
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somos – uma imagem viva e dinâmica76 dessa mesma realidade, em si mesma criativa 
mas apelativa à imaginação criadora. Esse estilo impressionista da poesia, frequente em 
poetas como Safo ou Anacreonte, marcava já presença assídua na épica homérica, 
onde lemos uma série de passos que apostam no detalhe cromático e imagético, pela 
acumulação de adjetivos e epítetos sensoriais77. E Baquílides, em quem a plasticidade e 
a imagética da linguagem têm sido pelos críticos consideradas as mais-valias da sua 
arte, está nessa medida pejado de momentos ecfrásticos. De Simónides, seu tio, diz a 
tradição tardia dos apotegmas que foi quem primeiro formulou a comparação da 
poesia à pintura, como transmite Plutarco no De Gloria Atheniensium (Mor. 346F = 
Simon. test. 47b)78: 
 
Πλὴν ὁ Ϲιµωνίδηϲ τὴν µὲν ζωγραφίαν ποίηϲιν ϲιωπῶϲαν προϲαγορεύει, 
τὴν δὲ ποίηϲιν ζωγραφίαν λαλοῦϲαν. ἃϲ γὰρ οἱ ζωγράφοι πράξειϲ ὡϲ 
γινοµέναϲ δεικνύουϲι, ταύταϲ οἱ λόγοι γεγενηµέναϲ διηγοῦνται καὶ 
ϲυγγράφουϲιν. 
 
É que Simónides diz que a pintura é poesia silenciosa e a poesia pintura que 
fala. Com efeito, as ações que os pintores representam como tendo acontecido, 
descrevem-nas as palavras em datalhe depois de terem acontecido. 
 
 
Plutarco não alude a um processo mimético direto, em que um código 
semiótico copia ou segue muito de perto outro que o precede, antes à partilha de um 
mesmo processo criativo, simbolicamente expresso na pintura, mudando apenas a 
matéria-prima de ambos os artistas – as cores num, as palavras no outro. Os críticos 
tendem a considerar, no entanto, que a atribuição destas teorias sobre a mimese a 
Simónides são mais o fruto da leitura platónica do visualismo da sua poesia, pelos ecos 
que estas formulações encontram em diversos passos dos diálogos de Platão79. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Uma das limitações que tradicionalmente se apontava à écfrase enquanto recurso retórico da 
linguagem (a da poesia e a da prosa) residia no seu caráter estático, pelo que os momentos ecfrásticos 
eram, não raro, entendidos como instantes de suspensão da ação narrativa, um preconceito 
problematizado por M. Krieger (1967), “Ekphrasis and the still movement of poetry; or, Laokoön 
revisited”, in P. Frederick, W. McDowell (ed.), The Poet as a Critic. Evanston, Illinois, repr. M. Krieger 
1992: 263-288. 
77 A este respeito, vd. L. N. Ferreira 2007: 30, que recorda o episódio do armar do guerreiro (Il. 
11.16-44) como paradigmático. Adiante (p. 31) a autora, a propósito da descrição do escudo de Aquiles, 
acrescenta: “perante uma descrição tão pormenorizada, o leitor moderno imagina as várias cenas como 
se estivesse a observar as obras expostas numa galeria de arte e não tanto os lavores de um escudo”. 
78 O apotegma volta a ser referido pelo Queronense em de aud. 17F-18A, de ad. et am. 58B e 
Quaest. Conv. 9.15, 748A. Há ainda que referir o testemunho de Mich. Psell. (π. ἐνεργ. Δαιµ. P.G. 
122.821 = Simon. test. 47a), que atribui a Simónides o dizer de que ὁ λόγοϲ τῶν πραγµάτων εἰκών 
ἐϲτιν (“a palavra é uma representação das ações”). 
79 Não entraremos aqui na complexa e muito estudada questão da mimese platónica ou 
aristotélica. Recordamos ainda assim, a título de exemplo, Cra. 424c-433e, R. 377e, 599a, 603a-b, 
605c-608b, que confirmam como, para o filósofo, tanto a poesia como as artes plásticas (e nestas a 
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Sendo ou não verdade que Simónides tenha formulado tal teoria estética, o que 
é certo é que no seu corpus, muito mais fragmentado do que o de Baquílides, podemos 
ler verdadeiras pérolas ecfrásticas, entendido esse processo nos termos que acima 
desenvolvemos. Damos apenas um exemplo, o conhecido fragmento 543 PMG, 
transmitido por Dionísio de Halicarnasso (Comp. 26.14-15), que descreve a cena em 
que Dânae, sozinha num barco em mar-alto, fala para o filho que dorme. O inegável 
visualismo possibilitado pela acumulação de adjetivos e epítetos cromáticos, a 
transmissão de sensações sinestésicas como o barulho do vento e da água, o negro da 
noite e o frio da espuma no cabelo da criança, todos esses elementos enquadram o 
poema na categoria ecfrástica que acima definimos80. 
Com um talento herdado, quem sabe, da arte do tio, Baquílides foi exímio na 
construção de quadros pictóricos e sinestésicos plenos da enargeia de que falavam os 
retóricos antigos, textos aos quais assenta bem a designação de écfrase. No que aos 
epinícios diz respeito, procederemos neste trabalho à sua identificação e análise 
literária, ocasião em que encontraremos exemplos inequívocos de écfrases, passos como 
a descrição das trípodes de Hierão em Delfos (3.15-21), o voo da águia de Zeus (5.16-
30) ou o dinâmico quadro das vitórias de Automedes de Fliunte, no pentatlo em 
Nemeia (9.27-38). Dos ditirambos, são bons exemplos a descrição do navio onde 
seguem Teseu, os companheiros atenienses e Minos na viagem de regresso de Creta 
(17.1-7) e, no mesmo poema, o quadro do palácio de Poséidon e Anfitrite (17.100-
116); ou ainda, sobre o mesmo Teseu, a detalhada pintura, de sabor profético, do 
estrangeiro ainda desconhecido que chega a Atenas (18.46-60), além de diversos passos 
que poderiam ser analisados, se para tal houvesse espaço. Ainda assim, importa dizer 
que um papel determinante nesse estilo impressivo e plástico tiveram os epítetos, ricos e 
abundantes, de que o poeta se serviu a cada passo. Não levando em conta esses passos 
em que, aplicados a divindades, denotam um caráter sobretudo formular, a análise dos 
epinícios que empreenderemos demonstrará como esse é um recurso fundamental para 
a construção de quadros profundamente ecfrásticos. 
Para o momento, detemo-nos num exemplo inequívoco da expressividade 
plástica da linguagem de Baquílides, que encontramos no famoso fr. 4 Maehler81 (vv. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
pintura em especial) são ambas artes miméticas, ambas limitadas na técnica de representar a realidade. 
No Fedro (275d), momento curioso, parece Platão contrariar propositadamente a máxima atribuída a 
Simónides, reduzindo a poesia ao mesmo nível da pintura, de ambas dizendo que são artes silenciosas. 
Dos inúmeros trabalhos de qualidade sobre este assunto, para uma visão de conjunto, vd. D. T. 
Benediktson (2000), Literature and the Visual Arts in Ancient Greece and Rome. Oklahoma: 41-53. 
80 Para uma análise completa do texto, atenta à expressividade da linguagem empregue, vd. L. 
N. Ferreira 2005: 298-306. 
81 O texto, dos mais comentados do seu autor e o mais longo fragmento que dele possuíamos 
antes da publicação do grande Papiro de Londres (P. Lit. Lond. 733) por F. G. Kenyon 1897, foi-nos 
transmitido indiretamente por Ath. 5.178b (vv. 21-25), Stob. 4.14.3 (vv. 61-80) e Plut. Num. 20.6 (vv. 
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61-80), um emocionado e bastante expressivo hino à Paz que aproxima o poeta do 
ideário partilhado pelos mais significativos representantes da literatura grega do século 
V, no que à expressão poética da paz diz respeito.  
Depois de vinte linhas iniciais, para nós totalmente perdidas, os primeiros versos 
que podemos ler referem-se, como já notaram, na Antiguidade, Ateneu (5.178b) e 
Zenóbio (2.19), à estadia de Héracles na casa de Ceíx, em Tráquis. Podemos mesmo 
ler dois versos de um discurso direto do herói, nos quais se atualiza um provérbio 
grego, a acreditar no testemunho de Zenóbio, no passo que acima referimos. O que 
está em causa, nos sessenta versos iniciais – dos quais perdemos, na totalidade, pelo 
menos trinta e oito (vv. 1-20 e 25-39) – é a narração da etiologia do templo dedicado a 
Apolo Piteu em Ásine82, a cerca de 10 km da Náuplia, na Argólida, recinto sobejamente 
conhecido na Antiguidade, a avaliar desde logo pelo testemunho de Pausânias (2.36.4-
5).83 Não é clara a forma como o texto original faria a transposição deste mito para o 
hino de louvor aos benefícios da Paz. No entanto, os versos 55 sqq. parecem descrever 
as graças que o deus, agradado pelo recinto que lhe foi erigido, derramou sobre esse 
local, e a referência à prosperidade (ὄλβ[ον, v. 59) denuncia que poderia ser esse o elo 
a unir o final do Epodo 2 à Estrofe 3. Atentemos pois nos versos 61-80:  
 
Γ´(?) τίκτει δέ τε⌋ θνατ⌊οῖϲιν εἰ- 
ρήνα µεγαλ⌋άνορα ⌊πλοῦτον  
καὶ µελιγλώ⌋ϲϲων ἀ⌊οιδᾶν ἄνθεα  
δαιδαλέων τ'⌋ ἐπὶ βω⌊µῶν 
θεοῖϲιν αἴθε⌋ϲθαι βο⌊ῶν ξανθᾶι φλογί  65 
µηρί' εὐ⌋µάλ]λων τε ⌊µήλων 
γυµναϲίω⌋ν τε νέοι⌊ϲ  
αὐλῶν τε καὶ⌋ κώµω⌊ν µέλειν. 
Ἐν δὲ ϲιδαρο⌋δέτοιϲ ⌊πόρπαξιν αἰθᾶν 
ἀραχνᾶν ἱϲτ⌋οὶ πέλ⌊ονται,    70 
--------- 
ἔγχεα τε λογχωτὰ ξίφεα  
τ' ἀµφάκεα δάµναται εὐρώϲ. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69-77). As muitas lacunas e versos perdidos, ainda não totalmente ultrapassadas, haviam de ser 
parcialmente completadas pelo P. Oxy. 426. Não parece haver dúvidas de que o texto é um péan, 
género originalmente ligado ao culto de Apolo, o deus que, na parte inicial do poema, seria protagonista. 
82 Segundo Pausânias (4.34.9), o povo que viria a habitar Ásine, os então designados Dríopes, 
tinham a início a sua morada no Parnasso. Contra eles lutou Héracles, por razões que não são isentas de 
discussão, levando-os depois para Delfos para aí os consagrar a Apolo, deus que vaticinou ao herói que 
os levasse para o Peloponeso, mais propriamente para Ásine, na Argólida (vv. 41-43). Aí devia esse povo 
fixar-se, cabendo ainda ao filho de Alcmena demarcar os limites do novo território com oliveiras 
vergadas até ao solo (vv. 44-48). Só mais tarde Melampo, um adivinho, estabeleceria nesse local um 
altar e um recinto consagrados a Apolo (vv. 48-53), que Baquílides diz ter sido “a raíz deste [recinto” (v. 
54). Fica pois confessada, ao concluir a narração do mito, a intenção etiológica que presidiu à sua 
inclusão no texto. 
83 Informa o autor que, muito embora a cidade tenha sido destruída pelos Argivos no século 
VIII, o santuário foi poupado e terá continuado a ser o centro religioso da região. Daí que seja possível 
que a composição de Baquílides tenha sido executada in loco. 
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<– ⏑– – – ⏑ – – – ⏑ –  
– ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – – >  
χαλκεᾶν δ' οὐκ ἔϲτι ϲαλπίγγων κτύποϲ,   75 
οὐδὲ ϲυλᾶται µελίφρων  
ὕπνοϲ ἀπὸ βλεφάρων  
ἀῶιοϲ ὃϲ θάλπει κέαρ.  
Ϲυµποϲίων δ' ἐρατῶν βρίθοντ' ἀγυιαί, 
παιδικοί θ' ὕµνοι φλέγονται.    80 
 
62. εἰρήνη µεγάλα πλοῦτον Stob. 63.  ἀοιδῶν Stob.: Boeckh 65. ἔθεϲθε Stob.: L. Dindorf, 
Schneidewin 66. µηρίταν εὐτρίχων Stob.: Barrett 69.  πόρπαξιν Plut., ὄρπαξιν (vel ἕρπαξιν) 
Stob. 73-74. lacunam indicavit Maas 75. χαλκέων δ’ οὐκέτι Stob. 78.  ἆµοϲ (ἇµοϲ) Stob.: 
Bl. 
 
 
 
Estrofe 3 (?) E gera para os mortais a Paz 
riqueza, portadora de grande fama, 
e flores de canções de línguas de mel; 
que em bem torneados altares 
aos deuses se queimem em loira chama              65 
coxas de bois e ovelhas de rica lã, 
que em exercícios gímnicos os jovens 
se entretenham, e com flautas e cortejos. 
Nas pegas de cintas de ferro dos escudos, 
das escuras aranhas se notam as teias,              70 
 
as lanças pontiagudas e as espadas 
de dois gumes, destrói-as a ferrugem. 
… 
… 
das brônzeas trompetes não há o estrépito,             75 
nem, da doçura do mel,  
das pálpebras é arrebatado o sono 
matinal que conforta o coração. 
De amáveis banquetes se enchem as ruas 
e os cantos juvenis se propagam.                         80 
  
 
 
 
Já Estobeu (4.14.3) nos transmitiu isoladamente estes versos, citando a autoria 
de Baquílides, como se de um verdadeiro hino à Paz se tratasse, antepondo-lhes a 
epígrafe ΠΕΡΙ ΕΙΡΗΝΗϹ. Eirene (vv. 61-62) ocupa o lugar destacado de sujeito 
durante os primeiros sete versos deste passo (vv. 61-68); dela provêm todas as benesses 
que aos mortais é dado obter, das quais a primeira e a mais concreta é a riqueza, 
granjeadora de grande fama (µεγαλάνορα πλοῦτον, v. 62), uma riqueza que se 
mede a todos os níveis da vida humana e que possibilita a sua projeção para além do 
esquecimento dos séculos. Prossegue Baquílides a concretização simbólica dessa 
relação, pintando por palavras dois dos mais ricos e sinestésicos quadros de toda a sua 
produção conservada, por certo os responsáveis pela rica transmissão indireta destes 
versos na Antiguidade. 
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Só em períodos de paz florescem canções de línguas de mel (µελιγλώϲϲων 
ἀοιδᾶν ἄνθεα, v. 63) e, em homenagem à divindade, ardem nos altares as vítimas 
sacrificiais, consumidas pela “loira chama” (ξανθᾶι φλογί, v. 65)84. Já Hesíodo (Op. 
227-229) dizia que a Paz fazia florir as cidades e os seus habitantes (λαοὶ δ' ἀνθεῦϲιν 
ἐν αὐτῆι, v. 227) e, quando se referia ao nascimento da deusa (Th. 902), atribuía-lhe o 
epíteto τεθαλυῖαν (“florescente”). É notável o pormenor visualista que atinge a 
narração, quando se classificam os altares de “bem torneados” (δαιδαλέων τ' ἐπὶ 
βωµῶν, v. 64)85, se fala das vítimas que sobre eles são imoladas e se refere a nobreza 
da sua lã (εὐµάλ]λων τε µήλων, v. 66)86. Ao mármore dos altares (implícito), ao 
suave toque da pelugem dos animais e ao dourado da chama que os consome, 
acrescenta o poeta, neste quadro inicial de intenso sabor sinestésico e profundo 
pormenor, a agitação e o barulho próprios da juventude eufórica, ocupada em 
exercícios, música e cerimónias religiosas (vv. 67-68). Num derradeiro momento (vv. 
69-72 e 75-80) o cenário é guerreiro, de um belicismo no entanto apagado, como que 
serenamente adormecido na quietude escura e fria de uma sala de armas onde há 
muito ninguém entra. Delicadas e precisas são as pinceladas que retratam por palavras 
as “esculpidas pegas de ferro dos escudos”, tomadas pelas teias de pequenas aranhas 
escuras (vv. 69-70)87, quais pontos negros bem visíveis numa tela que da cor do ferro 
está pintada. E de armas postas de lado, porque inúteis, vai ainda falando o poeta, que 
nelas nota, com satisfação, a ação perniciosa do tempo e da ferrugem (vv. 71-72). 
Posto que não há, no contexto do poema, qualquer guerra para prosseguir na manhã 
seguinte88, não se ouve com a Aurora que desponta o altivo som das trompetes, o 
pormenor que Plutarco aproveitaria para se referir à ausência de guerra (Nic. 9.5). Da 
doçura do mel, como o canto, é também o sono (µελίφρων ὕπνοϲ, vv. 76-77), que 
não mais tem que ser interrompido ao raiar do sol para inglório combate. 89 
Recuperando o cenário de festa que Héracles, na narrativa mitológica do início do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Cf. B. 3.56 (ξανθὰ[ν φλόγα); Pi. fr. 70b.11 Maehler (ξαν⌊θα⌋ῖϲ̣ι πεύκαιϲ).  
85 O adjetivo, revelador do pormenor visualista do poema de Baquílides, como a objetiva de 
uma câmara que, progressivamente, vai abandonando os planos gerais e focando os detalhes, teve uma 
fama impressionante na poesia grega arcaica, em especial na lírica coral, onde o encontramos atestado 
maior número de vezes. Vd. Simon. 543.2 PMG (δαιδαλέαι [λάρνακι]), 77.2 PMG (δαιδάλεον 
τρίποδα); Pi. P. 4.296 δαιδαλέαν φόρµιγγα]), fr. 106.7 Maehler (ὄχηµα δαιδάλεον); B. 5.140-141 
(δαιδαλέαϲ ἐκ λάρνακοϲ). A recorrência do adjetivo em Simónides, apenas nos escassos fragmentos 
que dele conservamos, pode sugerir que de seu o terá aprendido Baquílides. 
86 Vd. Pi. I. 5.62 (εὔµαλλον µίτραν), O. 6.100 (εὐµήλοιο Ἀρκαδίαϲ). 
87 Esta imagem teria alguma fama na literatura grega. Vd. Eur. fr. 369 Kannicht, Theoc. 
16.96-97. H. Maehler 1997: 336 considera provável que, no tempo de Eurípides, o péan de Baquílides 
fosse famoso, pelo menos os versos sobre a Paz que transcrevemos, que poderiam circular isoladamente. 
88 Esta é, no fundo, a diferença entre o quadro baquilidiano das armas abandonadas e esse 
outro, anterior, de Alceu (fr. 357 PLF). Neste texto, com efeito, a armaria é descrita não como estando 
abandonada, mas apenas em descanso, ficando no ar a certeza de que, ao raiar de um novo dia, ela há 
de provocar mortandade. 
89 Cf. Pi. P. 9.23-25 (παῦρον ἐπὶ γλεφάροις/ ὕπνον ἀναλίσκοισα ῥέποντα πρὸς ἀῶ). 
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poema, encontrara na sua visita a Ceíx (v. 22) – seria também esse, afinal, um cenário 
de paz e prosperidade, capaz de convocar poeticamente o hino final? – novamente se 
alude às ruas animadas por banquetes e cantos a rapazes, de assunto homoerótico 
(παιδικοί θ' ὕµνοι φλέγονται, v. 80).90 
Todo o hino desperta pois no leitor – como despertaria, em maior grau, aos que 
assistiram à sua apresentação primeira – um conjunto de sensações visuais, olfativas e 
auditivas, resultando numa composição fortemente sinestésica e, por isso mesmo, 
ecfrástica. É talvez o melhor exemplo do visualismo impressivo da arte de Baquílides, 
prova de como o poeta, mais do que imitar ou ser inspirado pelas artes plásticas, parece 
ter dominado as suas técnicas, que soube aplicar ao código semiótico em que se 
exprimia. 
 
8. Baquílides e a iconografia: estado da questão 
Antes da publicação do grande Papiro de Londres, em 1897, o estado 
profundamente lacunar dos textos conservados de Baquílides não motivou, tanto 
quanto tenhamos conhecimento, qualquer estudo que buscasse confrontar as fontes 
literárias e o tratamento do poeta com a iconografia disponível.  
Com efeito, dos 62 fragmentos coligidos por T. Bergk 41882, muitos dos quais 
apenas testemunhos antigos sem qualquer texto conservado, nenhum deles 
contemplava uma narrativa mítica com extensão suficiente que permitisse ou 
justificasse semelhante estudo, sendo que apenas se conheciam alusões pontuais a 
figuras míticas (e.g. fr. 12 Bergk = fr. 3 Maehler, que apenas transmite o nome próprio 
Κελεόϲ) e testemunhos de episódios que o poeta teria tratado. Destes últimos, de resto, 
uma grande parte está ainda por conhecer textualmente. Destacamos o caso do fr. 29 
Bergk (cit. Clem. Alex. Strom. 5.136.5), incluído por esse editor entre os fragmentos de 
género incerto e que, atualmente, H. Maehler  integra no ditirambo que conta a 
embaixada a Troia para resgatar Helena, mais propriamente no discurso direto de 
Menelau (15.50-56). Estes e outros exemplos mostram como, antes da descoberta do 
grande papiro de Baquílides, o facto de o poeta apenas ser transmitido por via indireta 
levou a que dele conhecêssemos sobretudo textos de caráter gnómico ou, se retirados da 
narração de um mito, que conservassem, ainda assim, uma valência sentencial. 
A edição do texto do Papiro de Londres trouxe consigo uma euforia crítica 
justificável. Pela primeira vez era possível conhecer poemas acerca dos quais apenas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Duas são as interpretações possíveis para παιδικοί θ' ὕµνοι: ora canções entoadas por 
rapazes, ora canções de amor em honra de rapazes, de temática, portanto, homoerótica. H. Maehler 
2004: 234 prefere esta segunda opção – que também nós seguimos –, em especial pela forma verbal 
usada nesse verso (φλέγονται) que alude à imagem do fogo e da paixão como uma chama cujas 
labaredas se propagam no ar. 
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dispúnhamos de testemunhos antigos91, pese embora o facto de, para muitos casos, essa 
lacuna textual não estar ainda suprida92. No mesmíssimo ano que viu sair a editio 
princeps, da responsabilidade de F. G. Kenyon, iniciou-se uma verdadeira corrida ao 
estudo de Baquílides, sucedendo-se as traduções, totais e parciais, em breve 
acompanhadas de estudos mais ou menos abrangentes sobre o recém-descoberto texto 
do poeta. Comecemos pois pela edição de F. G. Kenyon 1897. No global pouco atento 
à iconografia, porquanto as preocupações eram, acima de tudo, fixar um corpus 
poético, apresentar criticamente e pela primeira vez um texto que acabava de ser 
recuperado, o editor não foi imune a um caso particular e mais evidente em que poesia 
e pintura parecem caminhar lado a lado. Falamos do ditirambo 17, composição que 
narra a viagem de Teseu e dos jovens atenienses no regresso de Creta, durante a qual 
Minos, também embarcado, desafia o herói a recuperar do fundo do mar um anel que 
para aí atirara, como forma de provar a sua ascendência divina.  
Sobre este texto, além de aludir à pintura mural de Mícon, que poderia ser 
contemplada no Theseion, a qual é descrita ao pormenor por Pausânias (1.17.2-3) e 
Higino (Astron. 2.5), refere como a datação relativa deste monumento (c. 468-460) 
cabe dentro dos limites da vida de Baquílides, mas conclui, em boa hora, não haver 
dados que possam provar que o poeta se inspirou no pintor, ou vice-versa (F. G. 
Kenyon 1897: 153). Adiante, alude com alguma demora a uma taça de figuras 
vermelhas do pintor Onésimo e assinada pelo oleiro Eufrónio, de cerca de 525-475 
(Louvre G 104 = ARV2 318.1, 1645, 313 = LIMC ‘Theseus’ 36), sobretudo pela 
presença segura – confirmada pelas legendas – de Teseu, Atena e Anfitrite, além do 
facto de a pintura incluir, à volta, um friso circular de golfinhos, animais referidos pelo 
poeta (17.97)93. Se, em relação a estas peças, não defende uma relação de dependência 
direta, o mesmo não faz quando comenta a ilustração da parte superior do vaso 
conhecido como Kratêr François, de cerca de 600-550 (Figuras 20a, 20b), onde 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Sobretudo no que aos ditirambos diz respeito, género acerca do qual a descoberta marcou de 
facto a diferença, já que, pela primeira vez, ficámos na posse de exemplares completos ou com extensão 
suficiente para um estudo crítico. Por exemplo, o testemunho de Sérvio, num escólio à Eneida de 
Virgílio (6. 21 = fr. 18 Bergk), que aludia ao facto de Baquílides ter considerado serem sete os rapazes e 
as raparigas que acompanhavam Teseu no regresso de Creta, ficou finalmente comprovado com a ode 
17, precisamente um dos ditirambos mais bem conservados do Papiro. 
92 Celeu (schol. Ar. Ach. 47), Filoctetes (schol. Pi. P. 1.100), Laocoonte (Serv. in Verg. Aen. 
2.201) ou Europa (schol. D=A+B Il. 12.292) são apenas alguns exemplos de títulos conservados do que 
seriam ditirambos compostos pelo poeta e coligidos na edição a que pertence o Papiro de Londres, 
alfabeticamente ordenados. 
93 Este vaso foi, a partir de então, comentado por todos os estudiosos que se esforçaram por 
estabelecer relações entre a poesia de Baquílides e a iconografia. Kenyon, a propósito do ditirambo em 
apreço, refere-se ainda a três outros vasos, que diz serem identificados por H. Hilzig e H. Blümner, na 
sua edição teubneriana de Pausânias (1910, vol. I, p. 207), destacando, entre eles, o kratêr ático de 
figuras vermelhas de cerca de 450-400 que viria a ser atribuído ao Pintor de Cadmo (Bologna, Museu 
Cívico 4, III.I.15, III.I.1 = LIMC ‘Poseidon’ 207), peça que seria comentada pelos críticos até à 
atualidade. 
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assistimos idubitavelmente – porquanto as legendas o confirmam – ao desembarque de 
Teseu e dos companheiros em Creta, além de, por baixo do barco, ser visível uma 
figura masculina a nado, essa não legendada, mas que é tentador considerar que se 
trata de Teseu, voluntariamente lançado ao mar após o desafio de Minos, como 
descreve Baquílides (17.81-85): 
 
ὣϲ εἶπε· τῶι δ' οὐ πάλιν  
θυµὸϲ ἀνεκάµπτετ', ἀλλ' εὐ- 
πάκτων ἐπ' ἰκρίων  
σταθεὶϲ ὄρουϲε, πόντιόν τέ νιν  
δέξατο θεληµὸν ἄλσοϲ.    85 
 
 
Assim falou. E nele de novo 
não recuou o ânimo, antes,  
nos bem construídos estrados  
postado, saltou, e o marinho 
recinto acolheu-o favorável.   85 
 
 
Α propósito, comenta F. G. Kenyon 1897: 157: “it is difficult not to trace a 
direct indebtedness of the poet to the artist”. Considera, portanto, que Baquílides teria 
com certeza em mente a ilustração do Kratêr François aquando da composição deste 
seu ditirambo para os Atenienses. Mais, referindo-se a todos os paralelos estabelecidos, 
afirma que, relativamente ao achado papirológico, se torna sobremaneira 
impressionante “ver como ele ilustra e é ilustrado por duas obras-primas da pintura de 
vasos gregos” (F. G. Kenyon 1897: 157). 
Transcrevemos estas palavras do primeiro editor de Baquílides precisamente 
pelo uso que faz do termo “ilustração”. Com efeito, este apenas é aceitável, no âmbito 
comparatista em que é utilizado, se não entendido como a expressão do propósito do 
artista antigo. Dito de outro modo, não há forma de provar que determinado pintor 
“ilustrou” conscientemente determinada composição poética, ou vice-versa, como 
pretende o editor em relação a Baquílides. Com efeito, a afirmação de Kenyon 
relativamente ao Kratêr François defende o débito direto do poeta relativamente ao 
artista plástico, apesar de para tal não serem apresentadas outras provas que não a 
precedência cronológica do vaso em relação ao poema e as proximidades no episódio 
por ambos atualizado. E estas, como antes se disse, provam apenas que ambos, poeta e 
pintor, recorreram a uma mesma tradição mitológica. 
O ano de 1898, riquíssimo em termos de produção crítica sobre Baquílides, foi 
igualmente profícuo no que toca ao estabelecimento de paralelos iconográficos. J. E. 
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Harrison 1898: 85-86, além de voltar a trabalhar sobre o ditirambo 1794, centra-se na 
ode 3 e na sua relação com a ânfora ática de figuras vermelhas de cerca de 500-450, 
que Beazley viria a atribuir ao pintor Míson (Louvre G197 = ARV2 237, 238, 238a = 
Figura 39)95, onde se vê precisamente Creso sentado ao cimo de uma pira, no 
momento em que parece ordenar a um criado que lhe ateie o fogo. Pela primeira vez se 
estuda, em relação com o texto de Baquílides, uma peça que se tornaria uma presença 
clássica nos comentários ao poeta e a essa ode em particular. Poucos meses depois, 
motivado por este e outros trabalhos, A. H. Smith 1898: 267-280 procurou 
sistematizar, num único estudo, o maior número de relações possível entre a poesia de 
Baquílides e a cerâmica grega, num trabalho que refere já, em boa verdade, a grande 
maioria das peças que com o texto estabelecem uma relação mais óbvia, mostrando o 
orgulho pelos serviço que presta: “the readers will be glad to be fournished with 
reproduction of the monuments, mainly vase paintings, that are discussed in connexion 
with Bacchylides” (A. H. Smith 1898: 267).  
O título do estudo que estamos a comentar (“Illustrations to Bacchylides”), por 
si só, poderia levar a um juízo errado das intenções do seu autor. Com efeito, 
poderíamos pensar que Smith buscava o elenco de peças que “ilustrassem” a versão 
seguida por Baquílides para determinados mitos. No entanto, o artigo limita-se a 
elencar e analisar uma série de artefactos96, anteriores e posteriores aos limites da vida 
de Baquílides, que de algum modo tenham colhido inspiração numa fonte ou 
simplesmente numa tradição mítica à qual também o poeta de Ceos terá tido acesso, 
por isso se referindo a peças “in connexion with Bacchylides”. 
Foi a leitura do estudo de A. H. Smith que trouxe ao nosso conhecimento a 
edição de E. Eichthal e T. Reinach 1898, uma tradução francesa em verso rimado de 
quatro dos poemas mais significativos e bem conservados do recém-publicado papiro 
de Baquílides97, verdadeiramente “ilustrada” por um conjunto de reproduções de vasos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 O autor (1898: 85) considerava já exagerada a opinião de F. G. Kenyon 1897: 157, que 
acima apreciámos: “Mr. Kenyon perhaps goes a little far when he says (p. 157) «it is difficult not to 
trace a direct indebtedness of the poet to the artist». […] If Bacchylides borrowed direct from the vase 
painter, such borrowing is a unicum.” 
95 No mesmo número da mesma revista, H. Stuart Jones 1898: 84-85 parece apresentar o 
paralelo entre o poema de Baquílides e a ânfora referida como quem o faz pela primeira vez.  
96 São elencados paralelos iconográficos para as odes 3 (morte de Creso na pira), 5 (Héracles e 
Meleagro no Hades; narração da morte de Meleagro pelo próprio), 9 (morte de Arquémoro), 11 (as 
filhas de Preto), 13 (Héracles e o Leão de Nemeia), 16 (sacrifício no Monte Ceneu e morte de Héracles), 
17 (Teseu e o anel) e 18 (os trabalhos de Teseu a caminho da Ática). O artigo está repleto de desenhos 
dos vasos tratados, entre os quais se incluem peças de cerâmica fragmentária, o que prova que estamos a 
ler um autor avisado no estudo dos vasos gregos, mais do que um filólogo. 
97 A saber (e por ordem de aparecimento na edição), as odes 5, 3, 18 e 17. 
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gregos, conforme anunciado na capa do volume98. Sem quaisquer pretensões de 
apontar relações de dependência entre o poeta e os pintores dos vasos selecionados, mas 
buscando algo mais do que, simplesmente, tornar o livro mais atrativo99, a escolha dos 
tradutores não deixa, ainda assim, de recair sobre peças que os críticos mais exigentes 
haveriam de tratar100. No entanto, o mais importante é o juízo acertado que estes 
autores proferem quanto às relações entre o texto e os objetos de arte dos quais se 
servem para ilustrar o primeiro: “A la distance où nous sommes, il est le plus souvent 
impossible de savoir si c’est l’oeuvre plastique qui a donné le branle a l’oeuvre littéraire, 
ou inversement. Ce qu’on peut affirmer, c’est que les deux branches principales du 
génie grec ne sont jamais restées étrangères l’une a l’autre: leur influence réciproque est 
un dês secrets de leur merveilleuse fácondité” (E. Eichthal, T. Reinach 1898: viii). Na 
impossibilidade de estabelecer relações diretas de dependência entre poesia e artes 
plásticas, as peças funcionam como ilustração em potência, na medida em que 
partilham o mesmo conjunto de traços e foram, também elas, influenciadas por uma 
tradição comum ao poeta. Para o leitor contemporâneo, a leitura dessa edição ilustrada 
permite, de alguma maneira, restabelecer em parte o que seria a informação mítica 
que, ao tempo da sua execução, possuíam quantos a ela assistiram. 
Não sendo comportável, neste momento, referir todos os estudos que, desde a 
publicação do Papiro de Londres, analisaram as relações entre poesia e iconografia – 
algo comum quando se trata de analisar determinado episódio mítico seguido pelo 
poeta, e que preferimos referir quando tratarmos dos poemas em concreto – não 
podemos ainda assim deixar de olhar, em traços mais gerais, para o relevo dado a esse 
tema pelas sucessivas edições críticas de Baquílides. Destas, é inevitável começar pela 
monumental e ainda tão útil edição de R. C. Jebb 1905. Além de referir os vasos que 
acima identificámos, com argumentos válidos que a seu tempo referiremos, dedica 
uma breve secção (R. C. Jebb 1905: 72-73) do seu extensíssimo estudo introdutório à 
relação de Baquílides com a arte grega, nas suas palavras um “assunto que nenhum 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Poèmes Choisis de Bacchylides. Traduits en vers par Eugène d'Eichthal et Théodore Reinach. 
Text grec revisé et notices par Théodore Reinach. Illustrations d'après des oeuvres d'art contemporaines 
du poète. 
99 O propósito dos autores é claramente anunciado no último parágrafo do prefácio, que 
transcrevemos parcialmente: “Il nous a paru intéressant d’illustrer cês poèmes à l’aide de figures 
empruntées à dês monuments contemporains: peintures de vases, monnaies, statues. Par une heureuse 
coïncidence, on possède, pour chacune dês quatre pièces que nous avons traduites, dês oeuvres d’art du 
cinquième siècle qui reproduissent, en tout ou en partie, les mythes racontés par le poète, ou qui se 
repportent aux victoires olympiques dês tyrants célébrés par lui. En rapprochant le texte de l’image, le 
lecteur reconnaitra aisément la communauté d’inspiration qui, a une même époque en Grèce, guidait 
dans leurs compositions les poètes et les artistes.”  
100 A. H. Smith 1898: 267, n. 1, justificando o seu trabalho, considera que esta edição, “wich 
has appeared since this article was put in hand, has to some extent covered the same ground, for those 
parts of the poet with which he deals. The same monuments appear, in several cases, in both collections, 
but this [o seu estudo] is inevitable in connexion with the less-frequent myths.” 
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estudioso da sua poesia pode ignorar”. Entende que, contrariamente a Estesícoro – que 
se sabe ter influenciado os artistas plásticos e outros poetas por ter inovado nos mitos 
que tratou – Baquílides não pode ser entendido na mesma medida e, como tal, quando 
a sua versão coincide com a de determinado vaso, são duas as hipóteses a considerar: 
“is either that the same poetical tradition has been their common source, or that 
Bacchylides has followed the vase-painters, who, in the fifth century, had a large 
influence in popularising mythical scenes and situations” (R. C. Jebb 1905: 73). Ora, 
se a última afirmação, relativa à valência inventiva e à influência dos pintores de vasos, 
é de facto pertinente, não é possível deixar de ler, nas palavras de Jebb, um ainda 
evidente descrédito para com a qualidade poética, e sobretudo criativa, do poeta de 
Ceos, num tempo em que, descoberto há poucos anos o seu texto, vivia ainda à sombra 
da crítica pindárica101. Especial referência merece ainda a edição crítica, amplamente 
comentada, da responsabilidade de A. Taccone 1907, 21923 (repr. 1939), também ela 
preocupada em identificar e discutir os principais paralelos iconográficos já avançados 
por A. H. Smith 1988. E assim foi sucedendo um pouco com todas as edições e 
traduções de Baquílides, ao longo do século XX, aposta que atingiu o seu expoente 
máximo – porquanto aí se elenca um maior número de peças, discutidas com mais 
detalhe – com as duas edições comentadas de H. Maehler (I 1982, II 1997), que 
buscam os traços comuns ao texto e à iconografia, deixando de parte hipóteses de uma 
dependência direta entre artistas que se sabe impossível de provar. 
Para concluir, há ainda um trabalho que merece ser referido, precisamente pela 
especificidade e originalidade da sua abordagem. Claramente o produto da 
investigação de uma arqueóloga, mais do que de uma filóloga, o estudo de J. Genière 
1995 é um bom exemplo da complexa teia de relações a ter em conta quando se busca 
analisar, lado a lado, dois registos semióticos de um mesmo mito. Partindo da 
contextualização de um período particularmente florescente da civilização grega da 
Magna Grécia, em particular de Agrigento, na Sicília, analisa uma série de vasos 
gregos daí provenientes que provam, pelo menos, a fama que determinados episódios 
míticos teriam ao tempo, uma fama também refletida no tratamento que deles fizeram 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 É o próprio R. C. Jebb 1905: 73 quem afirma: “Bacchylides did not innovate, like 
Stesichorus, or bodly recast his material, like Pindar. He adhered to the forms of the myths generally 
current is his own day.” Que tal é falso, entre outras razões, provam-no o tratamento de mitos como o 
de Creso (ode 3) ou da viagem de Teseu no regresso de Creta e do episódio do anel (ditirambo 17), o 
primeiro dos quais tomará, a seu tempo, a nossa atenção (infra, pp. 223-246). 
Opiniões como esta marcariam no entanto a crítica durante décadas. Damos o exemplo de E. 
D. Townsend 1956: 67 que, referindo-se precisamente à comparação funcional com Estesícoro – no que 
à manipulação mítica diz respeito –, entende: “the principal difference is that Stesichoros seems often to 
have set the forms for painting, while Bacchylides can be demonstrated to have copied from slightly 
earlier graphic works.” Pelos termos que usa, este parece-nos um dos juízos mais tendenciosos e 
infundados, preconceituoso mesmo, relativo à arte narrativa de Baquílides. 
	   64 
poetas como Píndaro e Baquílides, dois nomes apenas da elite cultural que os tiranos, 
sobretudo Gélon e Hierão, cogregaram na sua corte.  
É pois na linha de estudos como este, apenas centrados em exclusivo no corpus 
conservado dos epinícios de Baquílides, que se enquadrará o nosso trabalho, movendo- 
-se, necessariamente, entre dois códigos semióticos específicos, mas ainda assim abertos 
a uma análise dos traços que partilham. Como vimos acima, desde cedo que os editores 
e críticos de Baquílides foram notando a proximidade das versões míticas atualizadas 
nos poemas do autor de Ceos com uma série de pinturas da cerâmica grega, além de 
outros monumentos escultóricos; entendiam e entendem estes estudiosos, salvo 
raríssimas exceções, não ser possível estabelecer uma relação de dependência entre 
texto e pintura, seja por ambos, poeta e pintor, terem recorrido a uma mesma fonte, 
seja por as inovações de um, incorporadas na tradição, terem assim sido atualizadas 
por outro.  
 Estabelecidas estas ressalvas, procuraremos, na segunda parte deste trabalho, 
uma análise o mais completa possível de ambas as tradições, a literária e a iconográfica, 
dos episódios míticos atualizados nos epinícios conservados de Baquílides que integram 
uma narrativa mítica com considerável grau de desenvolvimento, buscando sempre, 
mais do que julgar a originalidade criativa do poeta ou do artista plástico, detetar os 
traços tradicionais que ambos partilham. Serão estudadas as fontes literárias e 
arqueológicas disponíveis, assim como os vasos e outros artefactos antigos já estudados 
serão alvo de uma reapreciação crítica. Além disso, serão convocadas para o estudo 
outras peças que, respeitantes ao mesmo mito ou simplesmente com ele relacionadas, 
possam iluminar o estudo dessas relações entre poesia e arte plástica, porquanto 
provem a frequência de determinado mito num período cronológico ou num espaço 
geográfico específico e significativo para o poema em apreço. Ou seja, as peças que, 
como dizíamos acima, constituam a bagagem à qual O. Taplin 2007: 22-26 dá o 
simples mas expressivo nome de “informação”.  
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II. Mito e desporto 
celebração poética e plástica da vitória  
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1. Das origens aos Poemas Homéricos – o óbvio paradigma mítico 
Assunto por muitos estudado, sob os mais diversos prismas, tem sido o desporto 
grego, sobretudo após a organização das primeiras Olimpíadas modernas, em Atenas, 
em 1896 – o mesmo ano em que, por feliz coincidência, viu a luz o papiro que daria a 
conhecer ao mundo, em extensão, os epinícios de Baquílides (que viria, no entanto, a 
ser publicado apenas em 1897). Desde então, multiplicaram-se os trabalhos que 
buscaram determinar as diferentes coordenadas do fenómeno desportivo na 
Antiguidade, as suas origens e evolução, servindo-se das inúmeras fontes conservadas, 
tanto as literárias como as iconográficas. Textos escritos, epigrafia e estatuária, mas 
também a pintura de vasos e mesmo a numismática, esses os registos semióticos a ter 
em conta em qualquer estudo sobre desporto antigo. Para o que nos importa, o estudo 
da presença do mito na realidade desportiva e a sua utilização no encómio atlético, 
tanto plástico como literário, é às mesmas fontes que temos que recorrer.  
Mito e desporto, com efeito, são realidades indissociáveis, desde as origens do 
próprio fenómeno desportivo. Se não conservamos testemunhos textuais sobre o 
desporto das épocas minóica e micénica 102 , um grande número de achados 
arqueológicos com representações atléticas prova de forma suficiente a importância 
que ele representaria para estas civilizações. Além das bem conhecidas representações 
plásticas do polémico exercício, provavelmente ritualístico, do salto do touro, 
conservamos artefactos que ilustram cenas de pugilato e luta, além de outras provas 
físicas. Mais, a presença relativamente frequente de espectadores em algumas destas 
peças parece demonstrar que se tratava já de uma atividade de caráter coletivo, na qual 
participava, ainda que simbolicamente, toda a cidade. 
Contudo, a este como a tantos outros níveis, é nos Poemas Homéricos que pela 
primeira vez encontramos descrições detalhadas de práticas desportivas, de jogos 
organizados em moldes próximos do que seriam as competições dos séculos VI em 
diante. Parece que, pese embora o poeta lidasse com uma tradição oral que lhe teria 
chegado, acerca de acontecimentos pelo menos 500 anos anteriores – portanto, da 
época micénica –, no que ao desporto como a outros aspetos diz respeito, são mais 
abundantes os reflexos do que seria a realidade dos inícios da época arcaica, na qual de 
alguma maneira se terão fixado os Poemas 103 : uma prática coletiva bastante 
frequentada104, espelho do que de melhor tem uma cidade ou um povo. Desde logo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 Dos muitos estudos dedicados a este tema, regra geral a parte inicial de qualquer monografia 
sobre o desporto grego, destacamos a preciosa síntese que pode ler-se em F. García Romero 1992: 9-20. 
103 Sobre esta complexa questão de cronologia relativa, e a bibliografia a respeito, vd. S. 
Hornblower 2004: 9-10, para quem “an oblique Homeric reference to the Olympic games is perfectly 
possible” (p. 10). 
104 Por exemplo, o poeta do Odisseia informa que, uma vez anunciados os jogos por Alcínoo, o 
seguiu “uma multidão imensa/ aos milhares” (Od. 8.109-110). Que a presença de espectadores nas 
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pelo caráter perfeitamente organizado das competições e pela sua descrição viva, que 
leva até o leitor menos precavido a supor que o poeta conhecesse bem essa realidade. À 
parte alguns momentos mais pontuais, são sobretudo dois os passos homéricos que 
melhor ilustram a consciência e o conhecimento de uma competição desportiva 
organizada e coletiva: os jogos organizados no âmbito dos funerais de Pátrocolo (Il. 
23.259 sqq.) e esses outros promovidos por Alcínoo, rei dos Feaces, por ocasião da 
chegada de Ulisses à sua ilha (Od. 8.97 sqq.). A motivação narrativa dos primeiros têm 
levado os estudiosos a atribuir as origens dos jogos atléticos a rituais fúnebres, algo que, 
como veremos adiante, encontra justificação nas etiologias míticas dos principais jogos 
do mundo grego: Pélops (Olímpicos), Ofeltes (Nemeus), Melicertes (Ístmicos) e a 
serpente Píton (Píticos), estes apenas os casos das quatro competições maiores que 
veem a sua origem marcada pela morte de uma figura mítica105. No caso em apreço da 
Ilíada, esta associação é por demais evidente (23. 249-261): 
 
πρῶτον µὲν κατὰ πυρκαϊὴν ϲβέϲαν αἴθοπι οἴνωι    250 
ὅϲϲον ἐπὶ φλὸξ ἦλθε, βαθεῖα δὲ κάππεϲε τέφρη·  
κλαίοντεϲ δ' ἑτάροιο ἐνηέοϲ ὀϲτέα λευκὰ  
ἄλλεγον ἐϲ χρυϲέην φιάλην καὶ δίπλακα δηµόν,  
ἐν κλιϲίηιϲι δὲ θέντεϲ ἑανῶι λιτὶ κάλυψαν·  
τορνώϲαντο δὲ ϲῆµα θεµείλιά τε προβάλοντο    255 
ἀµφὶ πυρήν· εἶθαρ δὲ χυτὴν ἐπὶ γαῖαν ἔχευαν,  
χεύαντεϲ δὲ τὸ ϲῆµα πάλιν κίον. αὐτὰρ Ἀχιλλεὺϲ  
αὐτοῦ λαὸν ἔρυκε καὶ ἵζανεν εὐρὺν ἀγῶνα,  
νηῶν δ' ἔκφερ' ἄεθλα λέβητάϲ τε τρίποδάϲ τε  
ἵππουϲ θ' ἡµιόνουϲ τε βοῶν τ' ἴφθιµα κάρηνα,    260 
ἠδὲ γυναῖκαϲ ἐϋζώνουϲ πολιόν τε ϲίδηρον.  
 
Primeiro apagaram a pira fúnebre com vinho frisante,  250 
onde chegara a força do fogo e a cinza era profunda. 
Chorando, recolheram os ossos do brando companheiro 
para uma urna dourada com dupla camada de gordura; 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
competições desportivas homéricas devia ser uma certeza dos Gregos, durante a época arcaica, prova-o 
também a iconografia, desde logo o conhecido fragmento de um dinos ático de figuras negras assinado 
pelo pintor Sófilo, de cerca de 580-570 (Atenas, Museu Nacional 15499 = ABV 39.16), que retrata a 
corrida de quadrigas nos funerais de Pátroclo, precisamente diante do que parece ser uma bancada 
improvisada para os espectadores. A mesma cena vem representada no conhecido vaso François do 
pintor Clítias, um kratêr-de-volutas ático de figuras negras de cerca de 570 (Florença, Museu 
Arqueológico 4209 = ABV 76.1) que reproduzimos na f igura 20. 
O motivo da corrida de quadrigas em contexto fúnebre era já recorrente pelo menos na 
cerâmica do período tardo-geométrico, de que é exemplo um kratêr ático de meados do século VIII 
atribuído ao Pintor de Hirschfield (Atenas, Museu Nacional 990 = J. Boardman 1998: fig. 45). 
105 Vd. P. A. Bernardini 1988: XII e, bastante mais recente, a abordagem de S. Hornblower 
2004: 8 sqq. Como bem refere a primeira autora, a morte destas figuras míticas não constituiu, em rigor, 
a verdadeira instituição dos jogos. Apenas num segundo momento, mítico também ele, eles surgem 
enquanto competição desportiva organizada. Estudamos o assunto abaixo (pp. 351-357), porquanto ele 
marca presença nas odes 9 e 13 de Baquílides, para o caso concreto da relação entre Héracles e a 
etiologia dos Jogos Nemeus, por via da sua luta com o Leão de Nemeia.  
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colocaram-na na tenda e cobriram-na com um pano de linho. 
Depois delinearam o diâmetro do túmulo e lançaram os alicerces 255 
em torno da pira; amontoaram seguidamente a terra 
e após terem feito o túmulo regressaram. Porém Aquiles 
reteve ali o povo e fê-los sentarem-se em ampla reunião. 
Das naus trouxe prémios: caldeirões e trípodes, 
cavalos e mulas, e robusto gado bovino;    260 
mulheres de belas cinturas e o ferro cinzento.106 
 
 
 É após o apagar das chamas da pira de Pátroclo e a delimitação do espaço 
reservado ao túmulo desse herói que Aquiles dá início aos jogos em sua homenagem, 
sendo que o poeta nos descreve a construção do recinto em torno do exato local da pira 
do herói morto (τορνώϲαντο δὲ ϲῆµα θεµείλιά τε προβάλοντο/ ἀµφὶ πυρήν, vv. 
255-256), uma prática que reencontramos em mais do que uma ocasião. Com efeito, e 
apenas para dar um exemplo, Pausânias (1.42.8) procede à descrição do Pelopeion, 
um altar ao centro do Áltis, em Olímpia, supostamente no exato local onde tinha sido 
sepultado Pélops107, o primeiro vencedor mítico de Olímpia, espaço fúnebre por 
excelência ao qual também Píndaro (O. 1.90-95) concede grande destaque. E também 
no vale de Nemeia o pequeno Ofeltes – ou Arquémoro, como lhe chama Baquílides 
(9.12) –, uma vez mais segundo o Periegeta (Paus. 2.15.2-3; 6.16.4), teria um recinto 
no qual recebia culto, precisamente como herói fundador dos Jogos que aí se 
realizavam (vd. infra, p. 283 e n. 55).  
 Diferente é o contexto de organização dos jogos na ilha dos Feaces, pois que 
festiva é a sua motivação. Há uma clara intenção de mostrar as valências atléticas de 
um coletivo de homens, motivo de orgulho, como se depreende das palavras de 
Alcínoo (Od. 8.100-103): 
 
νῦν δ' ἐξέλθωµεν καὶ ἀέθλων πειρηθῶµεν     100 
πάντων, ὥϲ χ' ὁ ξεῖνοϲ ἐνίϲπηι οἷϲι φίλοιϲιν  
οἴκαδε νοϲτήϲαϲ, ὅϲϲον περιγινόµεθ' ἄλλων  
πύξ τε παλαιµοϲύνηι τε καὶ ἅλµαϲιν ἠδὲ πόδεϲϲιν. 
 
Agora saiamos lá para fora para celebrarmos jogos   100 
atléticos, para que o estrangeiro conte depois aos amigos, 
quando chegar a casa, como nós somos excelentes  
no pugilato, na luta, nos saltos e nas corridas. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106 Todas as traduções da Ilíada e da Odisseia reproduzidas ao longo do nosso trabalho 
pertencem a F. Lourenço 2005 e 2003, respetivamente. 
107 Sobre o Pelopeion, que a arqueologia demonstrou remontar, na sua fundação original, a 
cerca de 1100, vd. L. Drees 1968: 17-18.  
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 A capacidade atlética de uma cidade é apresentada já como a melhor mostra do 
seu valor, algo que será fulcral para toda a história do desporto grego e que estará na 
base, no fundo, do encómio poético ou plástico dos vencedores. Isso mesmo confirma 
Euríalo, uns versos adiante, quando proclama que “na vida não há maior glória/ para 
o homem do que os feitos alcançados pelos pés e pelos braços” (οὐ µὲν γὰρ µεῖζον 
κλέοϲ ἀνέροϲ, ὄφρα κεν ἦιϲιν,/ ἢ ὅ τι ποϲϲίν τε ῥέξηι καὶ χερϲὶν ἑῆιϲιν, vv. 147-
148). Mais, uma cidade florescente em termos atléticos é, por definição, uma cidade 
em paz, na qual os seus habitantes, afastados da guerra, têm oportunidade de se 
exercitar, à imagem do paradigma do Escudo de Aquiles atribuído a Hesíodo, onde os 
cidadãos se entretêm em corridas de cavalos, quadrigas, pugilato e luta (vv. 271 
sqq.)108. 
Independentemente das motivações para as duas competições homéricas, a 
presença detalhada das mais diversas modalidades desportivas nos Poemas Homéricos 
– a grande maioria das quais viria a integrar o programa dos jogos das épocas arcaica e 
clássica – cedo se terá imposto como o óbvio paradigma mítico para as competições 
atléticas e as diferentes provas do curriculum desportivo grego. Com efeito, o desporto 
surge já, nos passos que acabámos de analisar e noutros, com um forte sentido 
competitivo, posto que está em causa a obtenção de glória e a superação de uma vida 
que se sabe efémera109, é certo, mas também o arrecadar de prémios materiais. Por isso 
Aquiles, decidido a realizar os jogos, começa por trazer os prémios para os vencedores 
(Il. 23.259-270). Quanto às modalidades, os dois poemas épicos aludem e procedem à 
descrição de provas como a corrida de quadrigas (e.g. 11.699), o pugilato (e.g. Il. 
23.664-699), a corrida pedestre (Il. 23.740-797; Od. 8.120-125), os lançamentos de 
disco, peso e dardo (Od. 4.625-627, 17.167-169; Il. 2.771-775, 23.431 sqq., 23.630 
sqq.) ou o salto em comprimento (Od. 8.127-128).  
A questão do modelo homérico tem, no entanto, que ser vista de outro prisma; 
é que parece de crer que já estas descrições terão partido da observação da realidade 
desportiva contemporânea do poeta ou poetas que compuseram estes poemas. Ou seja, 
acaba por ser a realidade a penetrar no âmbito do mito, que à imagem desta é tratado 
narrativamente, e não o inverso.  
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 Estamos perante um topos da lírica grega, a ideia de que uma situação de paz permite tempo 
de dedicação ao desporto. O próprio Baquílides o atualiza, como vimos, no fr. 4 Maehler, no contexto 
de um hino à Paz: γυµναϲίω⌋ν τε νέοι⌊ϲ/ αὐλῶν τε καὶ⌋ κώµω⌊ν µέλειν (“que os jovens em exercícios 
gímnicos,/ flautas e cortejos se entretenham”, vv. 67-68). Vd. supra, pp. 54-58. 
109 Vd., a propósito, J. Ribeiro Ferreira 2000: 45 sqq. 
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2. Jogos, recintos e modalidades: a obsessiva presença do mito 
A circunstância desportiva dos jogos gregos, e não vale esta regra apenas para 
os quatro maiores, consistia num ambiente histórica, religiosa, espacial e culturalmente 
mítico. A presença do mito nas competições desportivas tem, para começar, que ser 
estudada levando em conta as etiologias míticas dos principais eventos desportivos da 
Antiguidade grega. Como toda a realidade grega de relativa importância, também os 
quatro festivais desportivos maiores receberam da tradição uma série de fundações 
lendárias, legitimadoras da sua importância política, social e até económica.  
Para os Olímpicos, tradicionalmente ligados à vitória de Zeus sobre Cronos, 
Estrabão (8.3.30) e Pausânias (5.7.6) transmitem outra lenda, relacionada com os 
Dácilos, génios a quem Reia havia encarregado de cuidar de Zeus. Teria o mais velho 
deles, de nome Héracles – outro que não o filho de Zeus e Alcmena – proposto aos 
irmãos uma corrida para entreter a criança, coroando o vencedor de oliveira silvestre. 
Mas outro autor, Píndaro, apresenta dois mitos distintos: que teria sido Héracles a 
estabelecer os limites do recinto e a fundar os Jogos, uma geração antes da Guerra de 
Troia (O. 6.57 sqq., 10.43-59; cf. Arist. fr. 637 Rose; Paus. 5.13.12.) e, na versão que 
ficaria mais famosa, veiculada pela Olímpica 1, que a competição teria sido instituída 
em comemoração do triunfo de Pélops sobre Enómao, pela mão de Hipodamia, na 
quadriga. Quanto aos Píticos, Apolo tê-los-ia fundado – começando assim por ser um 
agon epitaphios – depois de derrotar a anterior moradora, a serpente Píton, 
representante de um culto ctónico (Arist. fr. 637 Rose; Ov. Met. 1.445 sqq.). 
Finalmente, no que aos Ístmicos diz respeito – porquanto dos Nemeus nos ocupamos 
adiante (infra, pp. 351-357) – Pausânias (2.1.6) e Díon Crisóstomo (37.11-12) aludem 
à luta entre Poséidon e Hélios pela posse de Corinto, ao cabo da qual terão ambos 
acordado submeter-se à arbitragem do gigante Briareu, que concedeu a parte alta da 
cidade a Hélios e o Istmo a Poséidon, e teria sido para selar esse acordo que os dois 
deuses instituíram os jogos. Mas tampouco esta versão é unânime, já que é o mesmo 
Periegeta (Paus. 2.1.3) quem recorda a tradição segundo a qual teria sido Sísifo, ou o 
próprio Poséidon, quem instituiu os jogos, em homenagem a Melicertes, o filho de Ino 
lançado ao mar pela própria mãe. Não menos importante, o crescente poderio de 
Atenas terá ditado a divulgação de uma versão de origem ática, segundo a qual teria 
sido Teseu a refundar os jogos criados em honra de Melicertes, desta vez em honra do 
pai Poséidon, ao cabo de um dos seus trabalhos (Plut. Thes. 25; Plin. Nat. 7.57)110. 
Para o que nos importa, assentemos como esta áurea mítica de ancestralidade, 
para os atletas e o público que visitassem Olímpia, Delfos, o Istmo ou o vale de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 O Marmor Parium (IG XII.5.444) situa esta refundação em 1258, sendo que os Atenienses 
se apoiavam nesta história para justificar o seu direito de prohedria nos jogos. 
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Nemeia, se ofereceria à experiência sensorial de forma imediata, sobretudo ao nível 
visual. Consideremos, por momentos, o caso de Olímpia111. As esculturas do mais 
importante dos seus templos, o de Zeus, servem de exemplo ao que tem vindo a ser 
dito. Comecemos pelos pedimentos112 (Figura 21). O ocidental representa a luta dos 
Lápitas contra os Centauros, desde logo um exemplo do triunfo da civilização sobre a 
barbárie. Quanto ao oriental, retrata o que parece ser a preparação da quadriga de 
Pélops que derrotará Enómao, o mesmo mito que, como se viu, era visto como a 
origem dos Jogos que aí se realizavam. Se parece certo que o templo apenas terá ficado 
concluído algures entre 470-456113, e tendo em conta a datação segura da Olímpica 1 
de Píndaro – onde o mesmo segmento mítico é desenvolvido –, fica com esta 
discrepância temporal provado como uma mesma tradição mítica exerceu influência 
sobre poetas e escultores, sobre os artistas que trabalhavam para Olímpia ou acerca de 
Olímpia. 
Ambos os pedimentos são, portanto, de tema simultaneamente mítico e 
agonístico. Se o ocidental mostra uma prova em contexto mítico – a luta, nas suas 
diversas modalidades –, o oriental representa algo que seria igualmente comum, por 
exemplo, na execução de estátuas de vencedores: o plasmar de um momento anterior 
(ou posterior) à prova. Ainda assim, outros aspetos contribuem para esse paralelo 
plástico entre a representação do mito e a realidade desportiva. No pedimento 
ocidental, por exemplo, a figura central (Figura 22) tem sido identificada por alguns 
estudiosos não como Zeus, que ocupa essa posição no pedimento oriental, mas como 
Apolo, cuja postura, em especial o braço direito, sugere a de um juiz desportivo. Ora, 
pode isto provar a assimilação entre os planos real do desporto e o do mito de que 
estamos a falar114. Se como uma câmara formos aproximando a objetiva, as mesmas 
esculturas pedimentais revelam outros paralelos gráficos com a realidade desportiva, 
que conhecemos sobretudo pela grande quantidade de vasos que no-la representam. 
Damos o exemplo, entre vários possíveis115, de um par Lápita-Centauro do mesmo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111 Apud W. J. Raschke 2002: 48: “The Temple of Zeus, like the honorary statues over which it 
towered, offered to the pilgrim an aesthetic experience of victory on several levels at once.” 
112 Uma das melhores descrições dos pedimentos continua a ser a de L. Drees 1968: 135-140. 
113 Pausânias (5.10.2) informa que teria sido construído pela cidade de Élis a partir dos despojos 
da conquista de Pisa, que decorreu em 470. A este terminus post quem sucede o ante quem de 457, pois 
que sabemos, pelo mesmo Pausânias (5.10.4), que os Espartanos dedicaram ao templo um escudo de 
ouro com a cabeça de Medusa, por ocasião do triunfo em Tanagra nesse ano. 
114 Essa postura do juiz da prova é detetável em diversos vasos gregos, de que é exemplo o kylix 
ático de figuras vermelhas de cerca de 480 (= Baltimore 2.3.1, fig. 18 = ARV2 340.65). O assunto foi 
tratado em detalhe por B. Ashmole (1972), Architect and sculptor in Classical Greece. New York: 44. 
115 Os estudos a este propósito atingiram um grau de pormenor digno de assinalar. Com efeito, 
P. Rehak (1998), “Unfinished hair and the instalation of the pedimental sculptures of the Temple of 
Zeus at Olympia”, in K. J. Hartswick, M.-C. Sturgeon (edd.), STEPHANOS. Studies in honor of 
Brunilde Sismondo Ridgway. Philadelphia: 199 reparou como a orelha de um dos Lápitas do pedimento 
ocidental apresenta um ferimento comum aos atletas de pugilato e luta. 
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pedimento ocidental (Figura 23), onde a postura do primeiro a tentar estrangular o 
segundo encontra paralelo numa série de vasos que representam, diretamente ou por 
recurso ao mito, o pancrácio (cf. Figuras 57-61, 63). Do mesmo modo, também as 
métopas desse que era o mais importante e central dos templos de Olímpia, se vistas em 
detalhe, se inscrevem numa mesma lógica de partilha de traços plásticos entre mito e 
desporto. Do lado ocidental, por exemplo, reproduzem seis dos trabalhos canónicos de 
Héracles116. Além de, uma vez mais, as posturas serem em diversos casos coincidentes 
com as dos atletas que a iconografia nos transmitiu, elas criam um imediato paralelo 
mítico entre a força do maior dos heróis e a desses homens cuja vitória nos jogos lhes 
garantirá também uma certa áurea de imortalidade, uma valência superior à dos 
comuns mortais, pelo menos.  
A semelhantes conclusões chegaríamos se atentássemos com demora nas 
esculturas pedimentais ou nas métopas do Templo de Apolo em Delfos. Os pedimentos 
do templo dos finais do século VI 117 , dos quais conservamos apenas vestígios, 
reproduziriam uma quadriga, transportando ora Zeus (pedimento ocidental), ora 
Apolo e provavelmente Ártemis (pedimento oriental), completados por uma 
Amazonomaquia e uma cena de luta de animais, respetivamente118. Estas quadrigas de 
cenas míticas, necessariamente, terão sido esculpidas à imagem das quadrigas reais 
dessa que era uma das modalidades mais importantes do desporto grego. De resto, 
conservamos variadíssimos exemplos de vasos de tema desportivo que as reproduzem 
exatamente da mesma forma, de perspetiva frontal, dos quais damos o exemplo de 
uma ânfora de colo ática de figuras negras, de cerca de 540 (Figura 24).  
No caso concreto do espaço religioso e desportivo de Delfos, é possível que os 
diversos grupos escultóricos que representavam quadrigas vencedoras aí erigidos 
pudessem relacionar-se plasticamente com a narrativa plástica das esculturas dos 
próprios templos. Os vestígios conservados do pedimento oriental (Figura 25), se 
forem corretas as suas tentativas de reconstrução (Figura 25a), revelam um paralelo 
inevitável com a reconstituição do que seria o grupo escultórico completo de que faria 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 Para a sua reprodução em desenho vd. J. Boardman 1991, repr. 2005: fig. 22.  
117 A arqueologia demonstrou que o templo do qual se conservam algumas colunas erguidas, 
datável do terceiro quartel do século IV, seria já o sexto edifício a ocupar esse mesmo local. Mas 
conservamos vestígios que permitiram igualmente reconstruir os pedimentos que estariam incluídos na 
versão anterior do templo (c. 515-510), ao que parece construído após o edifício anterior ter sido 
consumido pelo fogo por volta de 548/547. Esta reconstrução teria sido, segundo Heródoto (5.52), da 
responsabilidade dos Alcmeónidas em agradecimento a Apolo pela derrota dos Pisístratos (Philoch., 
FGrHist 328 F115). Sobre este assunto vd. J. M. Barringer 2008: 158 sqq. 
118 Para a sua reconstrução em desenho e a reprodução de partes das esculturas conservadas vd. 
J. Boardman 1991, repr. 2007: figs. 203-205. 
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parte o famoso Auriga de Delfos119 (Delphi Museum 3484 = Figuras 26, 26a), 
sugerindo que essa relação possa ter estado nos propósitos da tirania de Siracusa que, 
com isso, se relacionava simbolicamente com o santuário e, no caso de Hierão, mais 
diretamente com o próprio Apolo. Ainda assim, tendo em conta o imenso número de 
representações plásticas de quadrigas120, em todos os domínios e períodos da arte grega, 
e a formularidade que cedo parecem ter adquirido, admitimos que uma relação deste 
tipo, embora tentadora, seja sempre falível. 
Sendo neste momento desnecessário alongarmo-nos em exemplos que 
comprovem a cumplicidade plástica entre o mito e a realidade nos espaços desportivos 
por excelência dos Gregos, consideramos pertinente, a esse respeito, a conclusão de W. 
J. Raschke 2002: 43, que fala de um processo de partilha consciente de modelos: “a 
conscious borrowing of the poses and physical forms of athletic figures either from 
contemporary artistic production or, less likely, from reality.” O que é certo é que estes 
recintos, nas suas áreas religiosas como nessas outras estritamente desportivas, se 
ofereciam aos olhares dos visitantes e dos atletas como espaços ricos de iconografia 
desportiva, na sempre ténue linha entre mito e realidade. 
 
3. Celebração plástica e poética da vitória 
A ocasião de uma vitória atlética era muito mais do que a oportunidade para 
homenagear o vencedor, um pouco como, também nos nossos dias, é importante para 
toda uma nação que um atleta seu saia triunfante em competições internacionais. 
Participar em qualquer um dos quatro jogos maiores representava uma oportunidade 
para a afirmação da identidade de determinada pólis, depois confirmada pelas diversas 
modalidades de recompensa do atleta vitorioso. A esse nível, o do encómio desportivo – 
que cedo passou do plano individual para o coletivo – há que levar em conta, uma vez 
mais, ambos os registos plástico e poético. 
O prémio imediato concedido aos vencedores, nos quatro jogos maiores121 – a 
coroa de oliveira de Olímpia, de louro em Delfos e de aipo no Istmo e em Nemeia –, 
tem necessariamente que ser entendido como uma recompensa meramente simbólica, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Sobre o grupo escultórico e a propaganda da tirania siciliana dos Deinoménidas em Delfos 
vd. infra, p. 157 e n. 10. 
120 O estudo de J. Dressel (2008), Wagenrennen in der griechischen Kunst. Freiburg, é o mais 
desenvolvido e abrangente que conhecemos, estudando e ilustrando a representação de quadrigas desde 
os tempos Micénicos até ao Período Helenístico. 
121 A realidade, com efeito, era diferente nas outras competições, onde os vencedores recebiam 
de facto prémios avultados. Píndaro alude ao bronze (provavelmente um escudo) que recebiam os 
vencedores de Argos (O. 7.83), às taças de prata de Sícion (N. 10.43), entre outros. Baseando-se em IG 
II.2.2311, D. C. Young 1983: 45-51 estuda o montante que receberiam os vencedores das Panateneias; 
por exemplo, o prémio de 50 ânforas de azeite para os atletas infantis (o dobro para os adultos) deveria 
corresponder, no caso dos adultos, a cerca de quatro anos de salário de um trabalhador comum – uma 
pequena fortuna, portanto. 
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algo que, por si só, não justificaria todo o investimento requerido para a participação 
numa prova – sobretudo no caso dos atletas amadores. Só depois, ainda no local da 
vitória ou após o regresso a casa do vencedor, é que teria início o verdadeiro rol de 
honras que a família ou o próprio Estado lhe prestava, das quais o canto epinício, sobre 
o qual adiante nos deteremos, era apenas uma modalidade122. Com efeito, eram 
diversos os privilégios de que podia auferir um atleta vencedor, dos económicos aos 
políticos, passando por uma série de regalias sociais: refeições e festas públicas a 
expensas do Estado, conhecido como o direito de ϲίτηϲιϲ123, possessões cívicas, direito 
de προεδρία (assento nas primeiras filas em festas públicas (e.g. Athen. 6.237) e 
isenção de impostos (ἀτέλεια), estes apenas alguns exemplos124. Cedo se terá caído em 
exageros, frequentemente criticados por intelectuais e altos representantes militares125, 
ao ponto de, segundo Plutarco (Sol. 23) e Diógenes Laércio (1.55), já Sólon ter sentido 
a necessidade de limitar o montante das compensações monetárias em 500 dracmas 
(para os vencedores olímpicos) e 100 dracmas (para os atletas que triunfassem no 
Istmo)126. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122 O assunto foi alvo de diversos estudos, dos quais destacamos os de H. W. Pleket 1975: 57-87 
e P. A. Bernardini 1980: 81-111. 
123 Desta regalia social nos falam Eurípides (fr. 282.15 Kannicht), Platão (Ap. 36d 6-11, R. 
465d 2-7), Pseudo-Andócides (4.31), Plutarco (brut. rat. uti 13, 970b) e Calístenes (FGrHist 124 F48), 
entre outros. E também a epigrafia nos transmitiu exemplos inequívocos: IG I.3.121 (Atenas), IG 
XII.5.274, 281, 289 (Paros) e IG XII.5.1060 (Ceos). 
124 Vd. G. E. Mylonas 1943-1944: 278-289. É esclarecedora, a propósito, a alusão de Platão, na 
narrativa do mito de Er, às honras dos atletas, quando as contempla Atalanta e lhe é dito que entre elas 
escolha a sua parte para usar na sua próxima vida na terra (R. 620b). Segundo Plutarco (Lyc. 22.4; 
Quaest. Conv. 2.5, 639e), os atletas espartanos teriam ainda um direito adicional, o de combaterem ao 
lado do rei na batalha. 
125 Um dos exemplos mais conhecidos é o de Xenófanes (fr. 2 D-K, vv. 1-12), pré-socrático do 
século VI que condena todas as regalias oferecidas aos atletas, terminando por dizer que “melhor do que 
a força dos homens e dos cavalos é a nossa sabedoria”. 
126 O assunto foi estudado ao pormenor por D. G. Kyle 1984, 91-105 e, entre nós, por D. F. 
Leão 2000b: 73-83, para quem o testemunho de Diógenes Laércio prova que a prática de premiar os 
atletas era já comum em Atenas, e que Sólon apenas a “restringiu” (ϲυνέϲτειλε). É possível que o 
testemunho de Diodoro (9.2.5), o mais antigo dos três, seja uma apreciação dessa lei. Considera o 
siciliano que, na opinião de Sólon, os atletas “não contribuíam para a salvação das cidades com nada 
assinalável” (µηδὲν ἀξιόλογον ϲυµβάλλεϲθαι ταῖϲ πόλεϲι πρὸϲ ϲωτηρίαν), o que se enquadra na 
crítica tradicional à atividade desportiva.  
Segundo H. W. Pleket 1974: 62-63, Sólon não pretenderia propriamente favorecer os atletas de 
classes inferiores, antes integrar os Olympionikai na estrutura social do Estado. Não obstante, parece-nos 
ter razão D. F. Leão 2000b: 82, para quem é redutor entender que a norma buscava apenas propósitos 
de nivelamento social, assim se inserindo no conjunto das leis que visavam restringir os privilégios 
aristocráticos – grupo de onde, ao tempo, seriam ainda a maior parte dos atletas. Porque o montante não 
seria suficiente para suportar todos os custos de participação de um atleta ou de uma equipa não 
financiada pela aristocracia, é bem possível que Sólon tenha, afinal, buscado recompensar vitórias que 
constituíam um orgulho para toda a pólis, tentando simplesmente evitar alguns abusos. Com efeito, P. 
A. Bernardini 1980: 87 defende que estes montantes não seriam de facto grandes fortunas, já que 
conservamos notícia de recompensas que teriam atingido as 30.000 dracmas.  
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Ao nível da homenagem do atleta propriamente dita, desde cedo coexistiram 
sobretudo duas formas de encómio, assentes nas artes plásticas127 e na poesia, por via, 
no último caso, sobretudo do género epinício. Trata-se, no fundo, de duas modalidades 
semióticas distintas com um mesmo propósito, de dois “monumentos” que, nas 
palavras acertadas de L. Kurke 1993: 160, “pretendem reanimar a kudos do vencedor 
por via da encenação do anúncio da vitória e da coroação”. Do registo plástico, foi a 
estatuária a forma mais profícua; ela tem a vantagem de povoar visualmente os 
espaços de execução desportiva e a cidade dos vencedores, oferecendo-se ao olhar de 
forma mais imediata do que uma ode epinícia, apenas acessível – num primeiro 
momento – a quem assistisse à sua execução.  
Considera-se atualmente que, até ao final do século VI, a maior parte dos 
vencedores ofereceria simples objetos com dedicatória inscrita ao santuário dos jogos 
onde haviam obtido vitória, sendo que, de facto, se conserva um conjunto considerável 
de discos, pesos e outros artefactos que se incluem nessa categoria128. Mas conservamos, 
pelo menos desde o século IX, uma série de estatuetas de reduzidas dimensões, em 
bronze – sobretudo de quadrigas com condutor – que devem ter sido ofertas ao 
santuário por ocasião de vitórias nessa modalidade129. Só mais tarde, algures na 
segunda metade do século VI, é que as famílias e as cidades dos atletas mais abastados 
teriam começado a erguer estátuas individuais130 e grupos escultóricos mais elaborados, 
bem como a apostar na contratação de poetas para a celebração oficial do triunfo. As 
primeiras estátuas individuais de atletas deviam aproximar-se bastante do modelo do 
κοῦροϲ arcaico131, como parece depreender-se da descrição da estátua de Arráquio por 
Pausânias (8.40.1), que o apresenta como duplo vencedor olímpico antes de 564.  
O mesmo Pausânias descreve, no livro sexto, perto de 200 estátuas de 
vencedores olímpicos, sendo que a arqueologia moderna recuperou as bases inscritas de 
pelo menos 100 deles, 60 das quais coincidentes com a descrição do Periegeta132. Se as 
primeiras seriam de madeira, como parece testemunhar a descrição das duas estátuas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 Para uma visão global da celebração plástica da vitória, numa perspetiva diacrónica, vd. M. 
H. Rocha Pereira 2000: 23-43. 
128 Vd., a propósito, R. R. R. Smith 2007: 83 sqq. 
129 Para a reprodução de alguns exemplares vd. G. E. Hatzi (2008), The Archaeological 
Museum of Olympia. Olympia: 63. De meados do século VII data aquela que M. H. Rocha Pereira 
2000: 28 considera a mais antiga estatueta comemorativa de uma vitória na quadriga, oferta votiva de 
pequenas dimensões, em bronze, que representa um auriga, cuja posição das mãos denuncia que 
seguraria as rédeas. 
130 Pausânias (6.18.7) informa que teria sido Praxidamas, vencedor na 59ª Olimpíada (544), 
quem recebeu a primeira estátua individual em Olímpia. 
131 O assunto é estudado por B. S. Ridgway (1977), The Archaic Style in Greek Sculpture. 
Princeton: 49-59. Vd. ainda D. Steiner 1998: 123 sqq., W. J. Raschke 2002: 39 e, mais recentemente, B. 
Currie 2005: 143-148. 
132 R. R. R. Smith 2007: 137-138 organizou, em quadro, o registo de oitenta vencedores 
olímpicos cujas estátuas são descritas por Pausânias, entre 544 e 400. 
	   77 
mais antigas erigidas em Olímpia, em 544 e 536, em homenagem a um pugilista e a 
um pancriasta (Paus. 6.18.7), cedo o bronze se terá imposto como o material mais 
comum. Progressivamente, e ao que parece desde os inícios do século V, os artistas 
começaram a representar os atletas homenageados de forma mais realista, fosse em 
plena competição, fosse em momentos anteriores ou posteriores. A este nível, são do 
conhecimento geral peças como o Discóbulo de Míron, de que apenas conservamos 
cópias romanas do que seria um original em bronze de cerca de 460-450, ou, já do 
Período Helenístico (c. 250), o igualmente famoso Pugilista Sentado, um bronze 
assinado pelo ateniense Apolónio, que mostra precisamente o atleta em descanso, com 
marcas evidentes de sangue e cansaço, depois da prova ou num intervalo desta. 
Paulatinamente, evoluiu-se no sentido da criação de narrativas escultóricas, grupos 
plásticos mais complexos dos quais Pausânias, anteriores a 400 e em Olímpia, refere 
apenas quatro quadrigas: uma dedicada a Cleostenes de Epidamno, vencedor em 516 
(Paus. 6.10.6), outra a Gélon da Sicília, vencedor em 488 (Paus. 6.9.4), uma a Hierão 
de Siracusa, vencedor em 468 (Paus. 6.12.1), vitória celebrada por Baquílides na ode 
3, e uma última a Cratístenes de Cirene, vencedor em 464 (Paus. 6.18.1; 8.42.9). Mas 
talvez o exemplo mais conhecido seja o já referido grupo escultórico de que faria parte 
o conhecido Auriga de Delfos (Delphi Museum, 3484 = Figuras 26, 26a), erigido e 
reformulado em Delfos, também ele encomenda de Hierão, algures entre 482 e 474. 
Sobre ele, falaremos mais em pormenor adiante (p. 157 e n. 10). 
Independentemente dos estilos e da evolução artística que o género da 
estatuária desportiva conheceu, descrições como a de Pausânias no livro VI, sobre as 
estátuas dos vencedores olímpicos, provam como a iconografia atlética era, em espaços 
como estes, uma presença assombrosa. Financiadas pela própria família do atleta ou, 
noutros casos, pela cidade de que o último era natural133, estes monumentos cedo se 
terão começado a multiplicar, o que terá levado ao estabelecimento de limitações à sua 
construção. Segundo Plínio (Nat. 34.16), a dedicatória de estátuas individuais apenas 
era permitida, em Olímpia, a quem tivesse vencido três ou mais vezes, informação 
corroborada pela epigrafia134. 
Um percurso pelas formas de celebração plástica da vitória atlética não fica 
completo sem uma referência a dois outros registos, a saber, a numismática e a pintura 
de vasos. Da primeira, debruçar-nos-emos adiante sobre a imensa quantidade de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
133 E.g. Paus. 10.9.2: os habitantes de Crotona dedicaram em Delfos uma estátua do corredor e 
pentatleta Faílo. Outros exemplos em Paus. 6.2, 6.3.8, 6.17.4. 
134 Damos o exemplo da base de uma estátua dedicada em Olímpia em homenagem a Eutimos 
de Locros (Olímpia, Museu Arqueológico inv. n.º Λ527), vencedor no pugilato em 484 e 476, conforme 
se depreende de Pausânias (6.6.4), em cuja primeira linha se lê “depois de ter ganho três vezes”. Para a 
fotografia e análise da base, vd. S. G. Miller 2004: 162-163. Sobre o atleta em questão vd. infra, p. 98 e 
n. 179 e B. Currie 2002: 24-44. 
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moedas sicilianas que, antes mesmo da tirania de Hierão, celebrariam vitórias coletivas 
ou individuais patrocinadas pelo Estado (vd. infra, pp. 157-158 e nn. 11, 12; 169 e n. 
19). Mas outros casos conservamos em que a cunhagem de moedas parece celebrar 
vitórias em concreto, sobretudo quando o atleta – ou o patrocinador da equipa 
vencedora – era alguém politicamente influente e finaceiramente capaz de se dar a esse 
luxo. Tal terá sucedido com Anaxilas, tirano de Régio entre 494-476, o mesmo 
indivíduo que, em 490 ou 489, conquistou Zancle, que a partir de então passou a 
chamar-se Messana. Tendo vencido em Olímpia na modalidade da corrida de carros 
de mulas, informa Aristóteles (Rh. 3.2. 1405b 23 = Simon. fr. 515 PMG) que 
Simónides terá sido o autor do epinício oficial para a ocasião. A acreditar no 
testemunho de Pólux (5.15), Aristóteles (fr. 568 Rose) teria já relacionado essa vitória 
do tirano com um tipo específico de moedas que passou a circular por Régio e 
Messana135, de que conservamos uma série de exemplares. Na tetradracma que 
reproduzimos (Figura 27), de um lado está cunhado um carro de mulas com 
condutor e, no verso, uma lebre – símbolo de rapidez –, bem como, inscritos, os nomes 
da cidade de Messana e do próprio Anaxilas136. 
Esse parece ser também o caso, entre outros, de Filipe II da Macedónia (356-
336), que ergueu mesmo, em Olímpia, um requintado edifício – por isso conhecido 
como Philippeion – em comemoração das suas vitórias atléticas e militares, sobretudo 
essa contra os Gregos, em Queroneia, em 338. Equipas por si patrocinadas venceram 
nesse recinto em 356 (corrida de cavalos), 352 (quadriga) e 348 (corrida de carros de 
mulas), e conservamos uma quantidade expressiva de moedas ao que tudo indica 
cunhadas em comemoração dessas vitórias 137 . Reproduzimos um exemplo 
sobremaneira evidente de como o mito marcava presença no encómio plástico de uma 
vitória atlética, por via de uma tetradracma de cerca de 356-345 (Figura 28), que 
mostra de um lado um jovem Héracles e, no verso, uma trípode encimada por uma 
folha de loureiro, com a inscrição ΦΙΛΙΠΠΩΝ ao lado138. Embora não se tratasse de 
uma forma de encómio acessível a qualquer atleta – como, em rigor, tampouco a 
construção de uma estátua ou a contratação de um epinício o eram – a cunhagem de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 O assunto é abordado por M. H. Rocha Pereira 2000: 26. 
136 Vd. B. V. Head (21911), Historia Numorum. A Manual of Greek Numismatic. Oxford: 
108-109, 153-154. É curioso notar que o primeiro verso do epinício que Simónides teria dedicado a esta 
vitória (Simon., fr. 515 PMG), segundo Aristóteles (Rh. 3.2.1405b 23), realçaria precisamente, num 
tom de paródia, a velocidade desses animais: χαίρετ' ἀελλοπόδων θύγατρεϲ ἵππων ("Salve filhas de 
corcéis velozes, semelhantes a vendavais"). 
137 Para o elenco das principais peças vd. G. Le Rider (1977), Le monnayage d’argent et d’or de 
Philippe II frappé en Macédoine de 359 à 294. Paris. Para a visualização de alguns exemplos, consulte- 
-se o site http://www.wildwinds.com/coins/greece/macedonia/kings/philip_II/t.html (último acesso 
em 5/01/2012). 
138 Sobre esta peça vd. A. R. Bellinger (1964), “Philippi in Macedonia”, ANSMN 11: 13. 
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moedas permitia uma rápida propagação da fama do vencedor e do feito alcançado, 
no fundo o propósito que presidia a qualquer homenagem desportiva, além de revestir 
esse triunfo de uma inegável carga económica e política. 
No que à cerâmica pintada diz respeito, a imensa quantidade de peças 
conservadas que representam as mais diversas modalidades desportivas ilustra, por si 
só, a importância do fenómeno desportivo no repertório plástico dos pintores de vasos. 
Não obstante, peças em concreto apresentam uma relação mais próxima e inegável 
com a premiação atlética. Desde logo as conhecidas ânforas panatenaicas, 
encomendadas pelo Estado ateniense às mais reputadas oficinas de oleiros para, cheias 
de azeite das oliveiras sagradas, servirem de prémio aos vencedores nas Panateneias139. 
Embora a sua forma canónica apenas se tenha fixado por volta de 530, o mais antigo 
exemplo que conservamos é a assim designada ânfora de Burgon (British Museum 
B130), ao que tudo indica anterior à organização do próprio festival, em 566. Na sua 
configuração tradicional, algumas destas ânforas mostram, de um lado, a deusa Atena 
Promachos, patrona da competição, emoldurada por duas colunas dóricas encimadas 
por um galo, símbolo do espírito agonístico e arauto da vitória140, além da inscrição 
formular ΤΟΝ ΑΘΕΝΕΘΕΝ ΑΘΛΟΝ (“dos jogos em Atenas”). No verso, costuma 
vir representada uma cena da prova em que foi conseguida a vitória, por vezes 
acompanhada também de inscrição. A produção destes vasos prolongou-se para além 
do século IV, embora date de 312-311 o exemplar mais recente que conservamos141.  
Casos há em que se vislumbra um maior particularismo na identificação do 
vencedor. É o que sucede com uma ânfora ainda da segunda metade do século VI, 
atribuída por Beazley ao Pintor dos Baloiços (British Museum B144 = ABV 307.59 = 
Figura 29), por alguns tida como uma das muitas imitações do estilo das ânforas 
panatenaicas142 mas que L. Kurke 1993: 142 considera o mais antigo testemunho 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139 Estas ânforas não constituíam o único prémio das Panateneias. Uma lista epigráfica do 
século IV, que enumera vencedores desses jogos e os respetivos prémios (IG II.2.2311), guardada no 
Museu Arqueológico de Atenas, refere-se ainda a coroas de ouro (para vencedores nas categorias 
musicais) e touros (nas categorias da dança pírrica, corrida de archotes e regata). Sensivelmente 
contemporâneo, Aristóteles (Ath. 60), depois de descrever a organização do festival, alude ainda a 
prémios em numerário e ouro, para os vencedores nas categorias musicais, e escudos para os da 
competição física (εὐανδρία). 
140  As colunas dóricas encimadas por galos são pela primeira vez vistas numa ânfora 
panatenaica assinada por Exéquias (Karlsruhe 65.45). A partir do século IV assiste-se à inclusão do 
nome do arconte em funções no ano dos Jogos, sendo que o mais antigo, praticamente intacto, é o de 
Asteios, que exerceu essas funções entre 373-372 (Oxford, 1911.257). 
141 Sobre as origens, evolução e caraterísticas das ânforas panatenaicas vd. J. Boardman 21991, 
repr. 2003: 167-170.  
142 Essa a legenda do vaso em causa no volume do Corpus Vasorum Antiquorum (London, 
British Museum 1, IIIHe.4, PL.(30) 6.2A-B). Com efeito, posto que não consta que as trípodes 
constituíssem um prémio dos Jogos de Atenas, J. Neils ed. (1992), Goddess and Polis. The Panathenaic 
Festival in Ancient Athens. Princeton: 198, n. 72 considera que se deve tratar de uma imitação do estilo 
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conservado acerca da forma como decorreria a proclamação oficial do vencedor. De 
um lado vemos Atena, ao centro, entre Hermes e um homem não identificado; do 
outro, o que reproduzimos, um cavaleiro, depois da corrida, avança para a direita, 
tendo à sua frente um arauto e, atrás, um jovem que carrega o prémio, uma trípode. 
Diante do arauto, na vertical, uma inscrição transcreve a proclamação oficial da 
vitória: ΔΥΝ[Ν]ΕΙΚΕΙΤΟΥ (sp. ΔΥϹΝΙΚΗΤΟΥ) : ΗΙΠ[Π]ΟϹ : ΝΙΚΑΙ [“pela 
vitória do cavalo de Dysniketos”]. Esta identificação do atleta143, mesmo que, como no 
caso, pelo nome do seu cavalo – algo que, como se sabe, é frequente na poesia 
epinícia144 – não era de facto comum nas autênticas ânforas panatenaicas, elaboradas 
em série e previamente, de forma a servirem qualquer vencedor, variando apenas na 
modalidade desportiva. 
Mas as maiores honras, como antes se disse, teriam lugar aquando do regresso 
do atleta vitorioso a casa. Aí, podia começar por ser recebido de forma apoteótica e 
triunfal, qual herói de guerra regressado, como demonstra Diodoro (13.82.7-8) a 
propósito de Exéneto de Acragante, vencedor na Olimpíada de 412. A vívida descrição 
do autor siciliano permite-nos compreender a importância simbólica das grinaldas 
ofertadas imediatamente após o triunfo, no espaço dos Jogos. L. Kurke 1993: 137-149 
desenvolveu esta ligação entre a cerimónia de coroação propriamente dita e a 
utilização dessa imagem nas composições poéticas, nas inscrições das bases das estátuas 
dos vencedores145 e noutros registos semióticos, como a pintura de vasos, concluindo (p. 
141): “this symbolic economy of kudos is concretized as a circulation of crowns, 
whereby the crown itself becomes the bearer of kudos and its dedication the means of 
sharing that power with the city.” Damos apenas dois exemplos da poesia epinícia. Na 
Olímpica 4, Píndaro alude ao komos do vencedor que chega “coroado com a oliveira 
de Pisa, para perpetuar a glória de Camarina” (ὃϲ ἐλαίαι ϲτεφανωθεὶϲ Πιϲάτιδι 
κῦδοϲ ὄρϲαι/ ϲπεύδει Καµαρίναι, vv. 11-12); e, no epinício 10, Baquílides dirige-se a 
Aglau de Atenas e elogia a glória que granjeou para a sua pátria, simbolizada na 
grinalda que, no regresso, coroa a sua cabeça (vv. 15.-20): 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
das ânforas panatenaicas. Não obstante, no mesmo volume, D. G. Kyle (p. 207, n. 120) diz que deve 
estar em causa uma vitória nas Panateneias, entre 530-525. Dessa opinião é H. A. Shapiro 1989: 32. 
143 H. A. Shapiro 1989: 32 considerou que o indivíduo representado é o próprio Dysniketos e 
que Hermes está de facto a celebrá-lo, e não a Atena, que entende ser, no vaso, apenas uma estátua. 
Mais, entende que o nome inscrito deve ser uma alcunha, e não um nome próprio, porquanto significa, 
à letra, “o que venceu duas vezes”. 
144 O exemplo mais flagrante é talvez o de Ferenico, o cavalo mais famoso dos estábulos de 
Hierão de Siracusa, celebrado por Baquílides e Píndaro em diversas ocasiões. Sobre ele, vd. infra, p. 170 
e n. 21. 
145 E.g. Ebert 76B, vv. 9-10 (= IG V.225.2): τοιγὰρ κυδαίνω γενέτην ἐµὸν Εἰρηναῖον/ καὶ 
πάτρην Ἔφεϲον ϲτέµµαϲιν ἀθανάτοιϲ; Ebert 35 (= AP 13.15): εἰµὶ Δίκων υἱὸϲ Καλλιµβρότου, 
αὐτὰρ ἐνίκων/ τετράκιϲ ἐν Νεµέαι, δὶϲ Ὀλύµπια, πεντάκι Πυθοῖ,/ τρὶϲ δ' Ἰϲθµῶι· ϲτεφανῶ δ' 
ἄϲτυ Ϲυρακοϲίων. 
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ὁϲϲά[κιϲ] Νίκαϲ ἕκατι       15 
ἄνθεϲιν ξανθὰ̣ν̣ ἀναδηϲάµενοϲ κεφαλάν    
κῦδοϲ εὐρείαιϲ Ἀθάναιϲ  
θῆκαϲ Οἰνείδαιϲ τε δόξαν.  
ἐν Ποϲειδᾶνος περικλειτοῖϲ ἀέθλοιϲ  
ἁνικ’ ἄµφαν]αϲ Ἕλλαϲιν ποδῶν ταχεῖαν ὁρµάν·   20 
 
15. ὁϲϲάκιϲ Niemeyer alii, ὅϲϲον αὖ Richards 
 
 
quantas vezes, graças à Vitória,     15 
ao cingir de flores a loura cabeça, 
glória para Atenas de belas correntes 
granjeaste, e reputação para os Enidas, 
nos tão afamados jogos de Poséidon, 
mostrando aos Helenos o rápido assalto dos teus pés.              20 
 
 
Parte das festividades de homenagem ao atleta regressado consistiria, nos casos 
em que a família ou a pátria o pudessem suportar, na execução de um epinício, numa 
qualquer festa de caráter cívico, sendo que, em vários casos, é credível que tal 
acontecesse na própria cerimónia de coroação que ainda agora descrevemos146. Esta 
seria uma honra apenas permitida aos atletas mais abastados ou mais bem 
patrocinados, porquanto os custos envolvidos seriam por certo muitos, implicando, 
além da contratação dos serviços de um poeta, o pagamento de um coro (se fosse esse o 
caso147) e do resto da cerimónia. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
146 Isso se depreende de uma série de evidências textuais, por exemplo, da Nemeia 5 de Píndaro 
e da ode 13 de Baquílides, ambos dedicados ao triunfo do Egineta Píteas no pancrácio, em data pouco 
segura. Desenvolvemos este assunto infra, pp. 338-339. 
147 Assunto muito discutido pela crítica, sobretudo a pindárica, tem sido a natureza da execução 
dos epinícios, oscilando os estudiosos entre as teses da apresentação coral e monódica. Pertence a K. O. 
Müller (1840), History of the Literature of Ancient Greece. London, a primeira distinção formal do 
cânone dos nove líricos entre cultores de poesia monódica e coral, cedo contestada.  No que ao epinício 
diz respeito, já M. L. West 1971: 313 considerava que a estrutura triádica que apresentam é sobretudo 
um “princípio musical de composição”, e não necessariamente um indicador do tipo de execução. 
Enquanto uns estudiosos se fizeram arautos da execução monódica (e.g. M. R. Lefkowitz 1991, idem 
1995), já aviltada para os casos específicos das Olímpicas 1 e 2 por U. von Wilamowitz-Moellendorff 
1922: 233, outros reagiram em defesa da tradicional performance coral do género (A. P. Burnett 1989, 
idem 2005; C. Carey 1989, idem 1991; D. Fearn 2007: 7-9). Como bem concluiu C. Calame 2011: 115-
138, em estudo recente, a ficção enunciativa de um “eu” poético não implica, em si, a execução 
monódica, estando em causa sobretudo aquilo que designa de “eu mélico polifónico”. 
Pela nossa parte, perfilhamos uma tese mais moderada, a de que a maior parte dos epinícios 
que conservamos – mais até por fatores de ordem económica ou cultural do que propriamente poética – 
terá de facto sido apresentada por um coro, embora não seja de descartar que, em casos pontuais, 
algumas odes tenham sido executadas a solo. É portanto este o pressuposto de análise adotado em 
relação aos epinícios de Baquílides, salvo menção em contrário, ao longo de toda a nossa dissertação. 
Para uma discussão recente da problemática, bem assim para a apresentação dos principais defensores 
de ambas as teorias, vd. T. J. Mathiesen (2000), “Epinikion and encomium”, in Apollo’s lyre: Greek 
Music and Music Theory in Antiquity and the Middle Ages. Nebraska: 135-141, F. Lourenço 2009: 19-
29 e D. L. Cairns 2010: 29-37. 
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A celebração poética da vitória, cujo primeiro cultor a tradição considera ter 
sido Simónides, e da qual Píndaro e Baquílides são sem dúvida os nossos melhores 
representantes – porquanto apenas deles conservamos textos completos desse género – 
deve contudo ser entendida como um fenómeno mais complexo, pleno de sentido 
social e político. Numa altura em que, há algumas décadas, se problematiza a questão 
das origens do epinício, fazendo-o remontar à primeira metade do século VI, 
sobretudo com o poeta Íbico148, há que distinguir aquilo que seriam celebrações 
poéticas mais de circunstância – mais breves e acessíveis, portanto – dos epinícios 
propriamente ditos, as odes mais extensas e dispendiosas, acessíveis apenas a uma elite.  
Já Tirteu, no século VII, proclama na abertura do fr. 12 West, antes de iniciar o 
seu canto guerreiro, que não teria interesse em celebrar qualquer indivíduo “pela sua 
excelência na corrida ou na luta” (οὔτ' ἂν µνηϲαίµην οὔτ' ἐν λόγωι ἄνδρα τιθείην/ 
οὔτε ποδῶν ἀρετῆϲ οὔτε παλαιµοϲύνηϲ, vv. 1-2), prova que, no mínimo, essa seria 
já uma prática poética corrente. Está em causa, no limite, a mesma distinção que 
postularia Aristóteles (Po. 4, 1448b 25) entre a poesia que versa sobre belas ações e a 
que trata de ações vis ou mais corriqueiras; a esse respeito, a vitória atlética terá, desde 
cedo, sido entendida com bom exemplo de uma καλὴ πρᾶξιϲ. Essa necessidade de 
elogiar o vencedor atlético é magistralmente recuperada por Píndaro em diversos 
passos149, dos quais destacamos os versos 12-16 da Nemeia 7: 
 
ταὶ µεγάλαι γὰρ ἀλκαί 
ϲκότον πολὺν ὕµνων ἔχοντι δεόµεναι· 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148 O assunto foi desenvolvido, sobretudo, por J. P. Barron 1984: 13-24 e E. A. B. Jenner 1986: 
59-66, para logo ser corroborado por P. A. Bernardini 1992: 169-171, a mesma autora que, em 1980 (p. 
93), concedia ainda o papel de precursor a Simónides. Está em causa a interpretação de um conjunto de 
fragmentos papirológicos, sobretudo os frs. 166 SLG (P. Oxy. 2735, fr. 1 = fr. 282A (i) Campbell), o fr. 
176 SLG (fr. 11 do mesmo papiro = 282A (viii) Campbell), e os frs. 220-257 SLG (= fr. 282B 
Campbell). Nestes textos, detetaram os estudiosos marcas linguísticas coincidentes com os temas e as 
formas do epinício. A título de exemplo, no v. 17 do fr. 166 SLG, a aceitar-se a reconstrução de Page 
(SLG) são referidos “Castor, o domador de cavalos, e Polideuces, brilhante no pugilato” (Κάϲτορι] θ' 
ἱπποδάµωι καὶ π[ὺξ ἀγαθῶι Πολυδεύκει); no v. 36 do mesmo fragmento parece aludir-se de forma 
mais imediata à luta e à corrida (παλαι]µοϲύναι τε καὶ δρ[όµωι); e também a presença do nome 
próprio Καλλ[ί]αϲ, como título do fr. 221 SLG, tem sido vista como prova de que se trataria de um 
epinício dedicado a um atleta ateniense com esse nome que terá vencido em Olímpia, na modalidade da 
quadriga, em 564. 
Pese embora a questão não seja inequívoca, desde logo dada a natureza extremamente lacunar 
dos textos que nos chegaram, cada vez mais estudiosos se inclinam a considerar Íbico um precursor de 
Simónides na prática de celebrar poeticamente as vitórias atléticas. Por saber fica o grau de sofisticação e 
desenvolvimento formal do seu epinício, bem como as circunstâncias específicas da sua encomenda e 
execução. A questão foi recentemente retomada pelo trabalho de C. Wilkinson 2006: 39-40, que 
concluiu que os fragmentos de Íbico referidos contêm as marcas formais e temáticas do epinício, mas 
que são, ainda assim, conciliáveis com a poesia simpótica com a qual, tradicionalmente, o poeta surge 
associado. Finalmente, o estudo de R. Rawles 2011: 149-152 considerou que estes fragmentos “podem 
ser tidos como epinícios, ou pelo menos parte da pré-história do epinício”. 
149 Outros passos dignos de menção são o de O. 9.21-29 e, em especial, I. 7.16-20. 
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ἔργοιϲ δὲ καλοῖϲ ἔϲοπτρον ἴϲαµεν ἑνὶ ϲὺν τρόπωι, 
εἰ Μναµοϲύναϲ ἕκατι λιπαράµπυκοϲ    15 
εὕρηται ἄποινα µόχθων κλυταῖϲ ἐπέων ἀοιδαῖϲ. 
 
 
pois as máximas qualidades 
em densa escuridão as toma se carecem de hinos. 
Das belas ações uma só forma de espelho conhecemos, 
se por via de Mnemósine, a do diadema brilhante,    15 
se encontra recompensa das fadigas nos gloriosos 
[cantos de poemas. 
 
 
O mesmo poeta tebano (O. 9.1-5) alude a um canto (µέλοϲ) dito de Arquíloco, 
uma espécie de refrão que teria sido entoado, de forma espontânea e informal, 
imediatamente a seguir à vitória de Efarmosto. A Arquíloco (fr. 324 West), poeta da 
segunda metade do século VII, atribuía-se de facto um fragmento do que seria um 
canto de vitória dedicado a Héracles, dois versos que, ao que parece certo, seriam 
entoados pelos vencedores quando não havia uma ode composta a preceito para o 
acontecimento, independentemente da modalidade da vitória: 
 
τήνελλα καλλίνικε  
χαῖρε ἄναξ Ἡράκλειϲ, 
αὐτόϲ τε καὶ Ἰόλαοϲ, αἰχµητὰ δύο. 
 
viva o feliz vencedor, 
salve o soberano Héracles, 
tu e Iolau, um par de guerreiros. 
 
  
Não sendo unânime a atribuição destes versos a Arquíloco150, eles parecem 
contudo enquadrar-se num género de canção simples, adequada a qualquer 
circunstância de vitória, podendo ser exemplo das formas mais antigas de encómio 
musical dos vencedores atléticos151, às quais Píndaro alude noutras ocasiões (O. 10.78 
sqq., N. 8.50-51). São, portanto, um bom exemplo daquilo a que F. Rodríguez 
Adrados 1976: 83 chamou fase pré-literária do epinício. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150 Por exemplo, M. L. West 1974: 138-139 discute o fragmento e rejeita a autoria de 
Arquíloco, preferindo considerar que estamos diante de uma canção popular. Vd. ainda, sobre o 
assunto, W. H. Race 1997a: 148-149 e D. E. Gerber 1999b: 282-287. 
151 A ser assim, nesse grupo se poderia igualmente incluir o Καϲτόρειον (Canção de Castor), 
referido por Píndaro em dois momentos (P. 2.69, I. 1.16), apresentado como um canto de celebração 
equestre. Plutarco (de mus. 26, 1140c) informa que os Lacedemónios entoavam esse refrão com 
acompanhamento de aulos enquanto avançavam para o combate. 
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Com Simónides ter-se-ia iniciado o costume de contratar um poeta 
especificamente para a composição de uma ode de vitória152, mas nenhum testemunho 
confirma que tenha sido criação sua o género do epinício. A ele se atribui o que 
atualmente, com segurança, podemos considerar a ode de vitória mais antiga, dedicada 
a Glauco de Caristo, vencedor na luta de rapazes, em Olímpia, em 520 (fr. 509 
PMG)153. Embora o estado fragmentário do seu corpus não nos permita ler um único 
fragmento que contenha, reunidos, todos os elementos tradicionais de um epinício, são 
detetáveis referências à vitória e ao atleta premiado (e.g. frs. 506, 507, 511 PMG), 
exemplos mitológicos relacionados com a pátria do vencedor ou com a sua família (e.g. 
frs. 509, 510, 511 PMG) e uma série de gnomai, parte considerável dos fragmentos 
conservados. Ou seja, parece seguro considerar que Simónides terá tido um papel 
determinante na consolidação do género epinício, de algum modo abrindo caminho 
para o que seria a profissionalização154 dessa atividade, com os expoentes de Píndaro e 
Baquílides. Não sendo possível detetar as origens da celebração poética e musical do 
triunfo desportivo, os dados de que dispomos parecem, neste como noutros casos, 
remetê-las para um patamar de informalidade e circunstância, contexto que se terá 
alterado a partir da segunda metade do século VI, quando a importância sócio-política 
dos Jogos se acentuou de forma assinalável. 
Mesmo depois de o género ter conseguido um refinamento e autonomia 
consideráveis, no lapso temporal em que, como se disse, o epinício atingiu o seu 
expoente máximo, com Píndaro e Baquílides, há que levar em conta um grupo de 
composições que, pela sua brevidade e pela particularidade de não incluirem uma 
narrativa mítica, não conseguiram ainda um entendimento inequívoco. Falamos de 
um conjunto de odes de ambos os poetas que, por norma mais breves, não incluem 
qualquer episódio mítico com função paradigmática. Delas, conservamos oito de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
152 Essa a conclusão a que chega W. J. H. F. Kegel 1962. De igual modo, também A. Lesky 
1995: 215-216, partindo da ausência de notícias acerca da interpretação de uma homenagem atlética 
antes de Simónides, considerou provável que tivesse sido este poeta a iniciar a prática. Opinião 
semelhante defende P. A. Bernardini 1980: 93.  A polémica em torno da possibilidade de Íbico ter sido 
autor de poesia epinícia (vd. supra, p. 82, n. 148), como se compreende, não compromete a noção de 
que terá sido Simónides o primeiro a conceder autonomia formal a esse género poético, o que parece ser 
o ponto em que insistem as fontes. 
153 Para uma visão de conjunto dos principais fragmentos e testemunhos que atestam a carreira 
epinícia de Simónides vd. L. N. Ferreira 2005: 105-108. 
154 O schol. Pi. I. 2.9a (= III.214 Dr.) informa que teria sido Simónides quem primeiro exigiu 
um misthos em troca da composição de um epinício. Na mesma linha de confirmação da ganância 
proverbial de Simónides, Aristóteles (Rh. 3.2, 1405b 23 = Simon. fr. 515 PMG) conta a anedota 
segundo a qual o poeta teria recusado um primeiro convite para celebrar uma vitória na modalidade de 
corrida de mulas, obtida por Anaxilas de Régio, por a considerar um parente pobre do desporto, mas 
que depois aceitou, quando o montante proposto foi aumentado. Sobre Anaxilas, a sua vitória e a 
anedota a propósito, vd. supra, p. 78 e n. 136. 
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Píndaro (O. 4155, 5, 11, 12, 14; P. 7; N. 2; I. 3) e, pelo menos, outras tantas de 
Baquílides (odes 2, 4, 6, 7, 8, 10, 12, 14). Estes epinícios foram analisados por T. 
Gelzer 1985: 95-120, que concluiu que o mais natural é que tenham sido apresentados 
imediatamente a seguir à vitória atlética, ainda no recinto dos Jogos, antes do regresso a 
casa do vencedor. O autor, que não concorda que neste grupo devam incluir-se a 
Olímpica 14, a Pítica 7, a Nemeia 2 e a ode 6 de Baquílides, considerou paradigmático 
o caso da Olímpica 11 de Píndaro, composta em 476 pela vitória de Hagesidamos de 
Locros no pugilato infantil, porquanto, para a mesma vitória, conservamos também a 
Olímpica 10, na qual se tem lido a referência do próprio poeta a um canto maior 
merecido pelo vencedor que, com esse poema, teria ficado definitivamente saldado (Pi. 
O. 10.1-12).  
A teoria de T. Gelzer vale sobretudo para aqueles casos em que conservamos 
duas odes, do mesmo poeta ou de poetas diferentes, para uma mesma vitória, uma das 
quais é notoriamente mais curta e desprovida de narrativa mítica. É isso que sucede, 
por exemplo, com as ode 1 e 2 de Baquílides, dedicadas ambas a Argeu de Ceos, pelo 
pugilato infantil nos Jogos Píticos, a última das quais a mais breve, e com a ode 4 de 
Baquílides e a Pítica 1 de Píndaro, ambas comemorativas da vitória de Hierão de 
Siracusa com a quadriga em Píton, em 470. O certo é que uma série de elementos 
parecem, de facto, apontar para uma apresentação in situ destas odes. É disso exemplo 
a abertura da ode 2 de Baquílides (vv. 1-5): 
 
Ἄ[ϊξον, ὦ] ϲεµνοδότειρα Φήµα,  
ἐϲ Κ[έον ἱ]εράν, χαριτώ- 
νυµ[ον] φέρουϲ' ἀγγελίαν,  
ὅτι µ[ά]χαϲ θραϲύχειρ<οϲ> Ἀρ- 
γεῖο[ϲ ἄ]ρατο νίκαν,      5 
 
Avia-te, ó Fama dispenseira de glória,   
para Ceos, a sagrada, e leva 
a nova de gracioso renome, 
que na luta de audazes punhos 
Argeu logrou obter vitória;      5 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
155 Tradicionalmente incluída no grupo das odes curtas sem mito, a Olímpica 4 apresenta, em 
rigor, uma breve comparação mítica na terceira Estrofe, na qual se desenvolve, em poucos versos – mas 
ainda assim numa extensão que corresponde a praticamente um terço da composição – a história de 
Ergino, um dos argonautas que, nos jogos organizados na ilha de Lemnos, terá vencido os habitantes 
locais, quando tal não era de esperar, dado ter bastantes cabelos brancos, embora fosse ainda jovem. 
Sobre este mito vd. Apol. Rh. Arg. 1. 185 + schol. ad loc., 2. 896; schol. Pi. P. 4.61 (= II.106 Dr.); Hyg. 
Fab. 14; Val. Flac. Arg. 1.415, 5.65, 8.177; Apollod. 1.9.16. 
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A imagem da Fama156 corporiza a necessidade de transmissão de uma notícia – 
o triunfo atlético – de um local não identificado (o santuário onde decorreram os 
jogos?) para a terra natal do atleta, Ceos. Foi de resto na ode que estamos a comentar 
que T. Gelzer 1985 colheu a expressão que deu título ao seu estudo e sob a qual 
incluiu grande parte das odes curtas e sem mito, Μοῦϲ' αὐθιγενὴϲ (v. 11). Em torno 
dela se estabeleceu a polémica acerca do seu referente, ou seja, se o adjetivo αὐθιγενὴϲ 
se referia ao Istmo ou à ilha de Ceos. Pela nossa parte, e posto que é essa Μοῦϲ' 
αὐθιγενὴϲ quem convoca “o doce ressoar das flautas” (v. 12), numa alusão ao canto 
exigido para o regresso do herói à pátria, parece-nos mais coerente que o adjetivo se 
refira à Musa da terra pátria do vencedor ou seja imagem do próprio poeta – e não à 
do Istmo –, posto que é ela quem reclama cantos de vitória (ἐπινικίοιϲ, v. 13) para o 
“filho amado de Pântides” (v. 14), o ainda jovem atleta Argeu157. 
Não obstante, uma leitura atenta do conjunto de textos definido parece-nos 
denunciar mais razões para duvidar desta teoria do que para sair em seu favor. Na 
Olímpica 5, por exemplo, o poeta invoca Atena para que, vinda de Olímpia, agracie a 
terra do vencedor, Camarina (vv. 9-14): 
 
ἵκων δ' Οἰνοµάου καὶ Πέλοποϲ παρ' εὐηράτων 
ϲταθµῶν, ὦ πολιάοχε Παλλάϲ, ἀείδει µὲν ἄλϲοϲ ἁγνόν  10 
τὸ τεὸν ποταµόν τε Ὤανον ἐγχωρίαν τε λίµναν 
καὶ ϲεµνοὺϲ ὀχετούϲ, Ἵππαριϲ οἷϲιν ἄρδει ϲτρατόν, 
κολλᾶι τε ϲταδίων θαλάµων ταχέωϲ ὑψίγυιον ἄλϲοϲ, 
ὑπ' ἀµαχανίαϲ ἄγων ἐϲ φάοϲ τόνδε δᾶµον ἀϲτῶν· 
 
 
Chegando da amável morada de Enómao e de Pélops, 
ó Palas, sustento da cidade, ele canta o bosque santo,   10 
o rio Óano a ti dedicado, a lagoa que lhe é próxima 
e os venerados canais com os quais o Híparis rega o povo, 
e veloz ergue o bosque de firmes edifícios, 
da miséria conduzindo os cidadãos deste povo para a luz. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156 A Fama, filha da Terra, foi por sua mãe gerada como forma de vingança contra os deuses 
olímpicos, na altura em que estes fulminaram os Titãs e os Gigantes que contra eles se tinham insurgido. 
A ela se referia já Hesíodo (Op. 760-764) – e é de crer que Baquílides conhecesse estes versos –, mas a 
mais completa descrição que desta figura nos chegou, bastante posterior, pertence a Virgílio (A. 4.173-
188), que dela diz ter tantos olhos quantas são as suas penas, e em mesmo número as bocas, as línguas e 
os ouvidos. Monstro horrendo – assim se lhe refere o poeta latino – a Fama é a figura que tudo vê, tudo 
ouve e tudo conta, a perfeita personificação do rumor ou do boato, a quem notícia alguma escapa. 
Ainda invocada por Baquílides no começo, bastante fragmentado, do epinício 10 (vv. 1-7), e sem a 
carga de monstruosidade que lhe atribui Virgílio, a Fama é tratada pelo poeta, à semelhança das Musas 
ou das Graças, como uma divindade que “concede glória imensa” (ϲεµνοδότειρα, v. 1). 
157 O breve estudo de A. Bagordo 1995/1996: 135-141 problematiza a interpretação de T. 
Gelzer 1985 e, retomando a hipótese já defendida por J. Irigoin et alii 1993: 94, n. 2, apresenta 
evidências que autorizam a leitura de αὐθιγενήϲ como referindo-se ao próprio poeta e, por extensão, à 
Musa de Ceos. 
	   87 
 Uma série de topónimos míticos define de forma clara as duas realidades 
geográficas em causa, nesta que pode também entender-se como uma ode em trânsito, 
entre o espaço dos jogos e o da terra do vencedor. Que a ode tenha sido apresentada 
em Camarina e não em Olímpia pode também depreender-se da súplica poética – 
ainda que formular do género – para que Zeus adorne "esta cidade" (repare-se no uso 
do epidítico πόλιν... τάνδε, v. 20), à partida mais coerente se for esse o espaço de 
execução. Contudo, é possível que este tópico do elogio da cidade do vencedor, como 
se sabe uma exigência do género epinício, não sirva, por si, como elemento 
identificativo do espaço de performance. Mas há casos em que o tratamento poético 
que recebe parece autorizar esse tipo de ilações. Na Nemeia 2 o poeta termina com um 
incentivo aos cidadãos para que celebrem o regresso de Timodemo de Acarnas, 
vencedor no pancrácio, provavelmente em 485 (vv. 23-25): 
 
τὸν, ὦ πολῖ- 
ται, κωµάξατε Τιµοδήµωι ϲὺν εὐκλέϊ νόϲτωι· 
ἁδυµελεῖ δ' ἐξάρχετε φωνᾶι.     25 
 
ó cidadãos, 
 em cortejo celebrai Timodemo, com o afortunado regresso! 
 Iniciai um canto de melodiosa voz.     25 
  
 
 
 Foi este um dos argumentos que levou T. Gelzer, no estudo que vimos a referir, 
a considerar este epinício fora do grupo das odes apresentadas no local da vitória. A 
invocação direta aos cidadãos de Acarnas, acrescida da menção inequívoca ao já 
concluído regresso do atleta (εὐκλέϊ νόϲτωι, v. 24), ambas parecem abonar em prol de 
uma apresentação na terra do vencedor. 
 Outros exemplos poderiam ser dados com vista a demonstrar aquilo que já W. 
H. Race 1997a: 15 defendia, a propósito das odes sem mito – que, em boa verdade, 
não há dados que suportem qualquer conclusão exclusiva quanto à sua performance. 
Mais recentemente, em recensão a uma das últimas traduções inglesas dos epinícios de 
Baquílides (A. McDevitt 2009), C. Eckerman (Bryn Mawr Classical Review, 
2009.10.43) reparou que o tradutor e comentador se fez arauto da teoria de que esses 
epinícios mais breves teriam sido apresentados no local da vitória (A. McDevitt 2009: 
69, 84-85, 108, 113, 140), pese embora a sua argumentação, no limite, também nos 
pareça pouco segura, sobretudo quando afirma o seguinte: “I personally find it near 
impossible to believe if a victory was won on, say, day three of a Panhellenic festival 
that Pindar or Bacchylides could have been expected regularly to receive a contract 
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from the victor to compose a poem, train a chorus, and have the chorus perform the 
ode on site before everyone packed up and left when the festival was over”. 
 Não nos parecendo que essa fosse, em si, uma limitação intransponível, 
julgamos ainda assim que há que aceitar uma solução de compromisso. Dito de outro 
modo, não negamos que algumas odes possam de facto ter sido apresentadas 
imediatamente a seguir à vitória – da mesma maneira que a homenagem dos artistas 
plásticos tinha igualmente, nesse contexto, grande representatividade –, mas tampouco 
é seguro considerar isso uma regra. Na complexa teia de fatores que intervêm na 
composição e execução epinícias, aspetos sociológicos e económicos têm também que 
ser levados em conta. Ou seja, e a título de exemplo, não é descabido que determinado 
indivíduo, monetariamente menos provido, tenha apenas conseguido pagar por um 
epinício curto. Porque a contratação dos serviços de um poeta de renome para a 
celebração de uma vitória, parece claro concluí-lo, era ainda assim um previlégio 
aristocrático, exclusivamente acessível a um grupo de governantes ou famílias 
endinheiradas158. 
Mas tampouco este argumento pode ser tido como regra, porquanto sabemos 
que alguns dos mais poderosos patronos teriam contratado, ou pelo menos recebido da 
parte dos poetas, odes sem mito. É esse o caso, desde logo, de Hierão de Siracusa, para 
quem Baquílides compôs a ode 4159, na qual vale a pena atentar: 
 
A´ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
B´ 
Ἔτι Ϲυρακοϲίαν φιλεῖ  
πόλιν ὁ χρυϲοκόµαϲ Ἀπόλλων,  
ἀϲτύθεµίν θ' Ἱέ[ρω]να γεραίρει·  
τρίτον γὰρ παρ' [ὀµφα]λὸν ὑψιδείρου χθονὸϲ  
Πυ̣[θ]ιόνικοϲ ἀ[είδε]ται      5 
ὠ[κυ]πόδων ἀρ̣[ετᾶι] ϲὺν ἵππων.  
έ̣[. . . .] ἁδυεπὴϲ ἀ̣[να- 
 ξιφόρ]µιγγοϲ Οὐρ[αν]ί̣αϲ ἀλέκτωρ  
. . . . . .]εν· ἀλλ' ἑκ[όν]τι νόωι 
. . . . . ο]υϲ ἐπέϲειϲ⌊̣εν⌋ ὕµνουϲ.     10 
 
ἔτι δὲ τέ]τρατον εἴ τιϲ ορ- 
 . . . . . (.)] εἷλκε Δίκαϲ τάλαν[τ -,  
Δεινοµένεόϲ κ' ἐγερα[ίρ]ο̣µεν υἱὸν    
†παρ' ἑϲτίαν† ἀγχιάλοιϲι Κ[̣ί]ρ̣ρ̣αϲ µυχοῖϲ  
µοῦνον ἐπιχθονίων̣ τ̣άδε      15 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 Este assunto foi estudado por C. O. Pavese 1983: 295-299 e, anos depois, por P. A. Bernardini 
1992: 965-97. Procede a última autora a uma análise das condicionantes sócio-económicas do epinício, 
para concluir: “i primi committenti di epinici appartevano al ceto più alto dei cittadini, vale a dire a 
quelli che potevano permettersi di compensare profumatamente un poeta”, embora realce que “la spesa 
era giustificata dal prestigio che ne derivava” (p. 971). 
159 Para o atual estado material do texto muito contribuiu a publicação, em 1938, de um 
fragmento disperso do grande Papiro de Londres por M. Norsa 1941: 155-163, que o adquiriu a um 
comerciante do Cairo. Assim se reconstituiu o que com grande grau de certeza é uma ode completa, 
composta apenas por duas estrofes de dez versos cada. 
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µηϲάµενον ϲτεφάνοιϲ ἐρ̣έπτειν  
δύο τ' ὀλυµπιονικ<ί>αϲ  
ἀείδειν. τί φ̣έρτερον ἢ θ̣εο̣ῖϲ̣ιν  
φίλον ἐόντα παντο[δ]α̣πῶν  
λαγχάνειν ἄπο µοῖρα[ν] ἐ̣ϲ̣θλῶν;     20 
 
 
6.  ἀρ[ετᾶι] Bl. 7.  ἔ[λακε δ’] Sn. 11.  Ἔτι δὲ Pfeiffer, τέ]τρατον Gallavotti 11-12. ὀρθὰ 
θεόϲ Sn., Headlam 14. πάρεϲτίν νιν Bl., πάρεϲτίν δ’ ἐν Maehler | Κί]ρραϲ Bl. 
 
 
Estrofe 1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Estrofe 2 
Ainda ama a cidade de Siracusa 
Apolo de dourada cabeleira, 
e honra Hierão, seu justo governante; 
pois por terceira vez, no umbigo da Terra escarpada, 
como vencedor Pítico ele é celebrado,                5 
graças ao valor dos cavalos de pés velozes. 
Cantou já o galo de doce voz 
de Urânia, a senhora da lira; 
mas agora, de espírito propício, 
novos hinos] lhe arremessou.     10 
 
E ainda] uma quarta vez, se em equilíbrio  
algum deus (?)] sustivesse a balança da Justiça, 
o filho de Deinómenes louvaríamos. 
Na mansão [sagrada] nos vales de Cirra que o mar banha 
único dentre os que habitam a terra a tal         15 
conseguir, com coroas o cubramos  
e duas vitórias olímpicas 
lhe celebremos. Que há de melhor, a quem  
é querido aos deuses, do que de todas as partes 
receber da Sorte a sua porção?    20 
 
 
 
A epígrafe legível no papiro apenas informa, com segurança, que a ode celebra 
um triunfo de Hierão nos Jogos Píticos (ΤΩΙ ΑΥΤΩΙ <ΙΠΠΟΙϹ> ΠΥΘΙΑ) – Hierão, 
o destinatário da ode 3 –, mas o verso 6 (ὠ[κυ]πόδων ἀρ̣[ετᾶι] ϲὺν ἵππων) vem 
confirmar tratar-se da modalidade da quadriga. E a hipótese do escoliasta à Pítica 2 de 
Píndaro (II.3 Dr.) informa que essa vitória, também celebrada por Píndaro na sua 
Pítica 1, teria ocorrido na 29ª Pítica (470).  
Ora, o facto de a extensa Pítica 1 de Píndaro celebrar exatamente a mesma 
vitória levou os críticos a considerar que Hierão tivesse encomendado cantos epinícios 
a ambos os poetas, sendo que teria sido o tebano o eleito para compor a ode oficial, 
com fins políticos mais marcados. Distinta é a justificação de H. Maehler (I. 2) 1982: 6 
e 2004: 101, ao considerar sintomática dos propósitos políticos do poema pindárico a 
escolha do adjetivo Αἰτναῖοϲ  para Hierão, ao que tudo leva a crer alusivo ao poder 
que o monarca exerceria já sobre toda a zona do Etna, ao passo que Baquílides se lhe 
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refere ainda com o tradicional Ϲυρακόϲιοϲ160. Como tal, considera H. Maehler que a 
ode do tebano teria mesmo sido encomendada para ser executada no Etna – um 
autêntico jogo de propaganda –, enquanto a de Baquílides poderia bem ter sido 
enviada pelo próprio poeta, antes do concurso e para aí mesmo ser apresentada, 
prevendo já a vitória de Hierão161.  
Daí que, no atual estado dos nossos conhecimentos, nos pareça impossível 
chegar a uma conclusão acerca deste assunto. Convém no entanto dizer que estes 
epinícios mais breves, contendo em si as partes fundamentais do género, à exceção do 
mito narrado, além de cumprirem a mesma função encomiasta dos seus parceiros mais 
longos, constituiriam provavelmente uma evolução da proclamação oficial do 
vencedor, essa sim, com segurança, parte integrante da cerimónia desportiva. Parece 
ter razão R. Thomas 2007: 156 quando considera que as primeiras canções de 
homenagem a vencedores poderão ter partido da sua proclamação oficial por um 
arauto, que incluiria a menção do nome do atleta, da prova, da pátria e da sua família, 
os mesmos elementos que integrariam as bases das estátuas erguidas nos recintos 
desportivos – assim se cruzando, uma vez mais, os registos plástico e poético da 
homenagem. 
 
4. Celebrar o vencedor: rivalidade ou colaboração semiótica? 
O que levaria a família ou a cidade de determinado atleta a optar por uma 
estátua em vez de uma ode epinícia, ou até por ambas, quando se tratava de proceder 
ao encómio público do seu vencedor? Seria tudo, afinal, uma questão de custos ou de 
preferência estética pessoal, ou há outros fatores a considerar? 
Os registos poético e plástico, a este nível, têm que ser entendidos mais numa 
lógica de convivência do que de rivalidade. Desde logo porque a própria estatuária 
incluía, nas bases dos monumentos, pequenas inscrições que cumpriam a função 
primordial de identificar o vencedor, a prova e a sua ascendência ou naturalidade 
geográfica. E estas, segundo os estudos demonstram, apresentavam paralelos evidentes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160 O P. Oxy. 222 (= FGrHist 3B 415) refere-se ao tirano, de igual modo, com o qualificativo 
Ϲυρακόϲιοϲ, o que parece constituir uma fórmula comum para aludir a Hierão em contexto atlético, 
tradição que Baquílides conheceria e da qual não terá querido distanciar-se. É também viável – embora, 
cremos, demasiado forçada – a hipótese de H. Maehler 1982: 6, para quem é sintomática a referência de 
Píndaro (P. 1.30 sqq.) à proclamação de Hierão, por um arauto, como soberano do Etna. Ora, 
Baquílides não teria estado presente nesse momento, pelo que usou o topónimo tradicional quando se 
referiu a Hierão. 
161 P. T. Brannan 1972a: 176 considerava, “sem prova inequívoca”, tratar-se de uma ode 
enviada espontaneamente por Baquílides para ser apresentada em Delfos, recuperando aquela que era a 
opinião do primeiro editor do Papiro de Londres (F. G. Kenyon 1897: 31). Muito recentemente, C. 
Catenacci, M. Di Marzio 2004: 72 perfilharam a mesma opinião, entendendo o epinício em apreço 
como um bom exemplo do estilo da ode αὐθιγενήϲ, como definido por T. Gelzer 1985. 
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com as odes epinícias mais desenvolvidas162, o que permite concluir a integração dos 
elementos e da estrutura dessas inscrições nas composições poéticas; além disso, 
sabemos que os poetas que se especializariam na composição de epinícios foram 
mesmo contratados para a composição de inscrições, sobretudo a partir do século VI, 
quando elas terão atingido um maior grau artístico. Diógenes Laércio (1.89) 
testemunha que Simónides condenara a arte poética de Cleobulo, que teria composto 
um epigrama para a base da estátua funerária de Midas, aduzindo como prova o que 
atualmente constitui o fr. 581 PMG desse poeta: 
 
τίϲ κεν αἰνήϲειε νόωι πίϲυνοϲ Λίνδου ναέταν Κλεόβουλον, 
ἀεναοῖϲ ποταµοῖϲ' ἄνθεϲι τ' εἰαρινοῖϲ 
ἀελίου τε φλογὶ χρυϲέαϲ τε ϲελάναϲ 
καὶ θαλαϲϲαίαιϲι δίναιϲ' ἀντία θέντα µένοϲ ϲτάλαϲ; 
ἅπαντα γάρ ἐϲτι θεῶν ἥϲϲω· λίθον δὲ     5 
καὶ βρότεοι παλάµαι θραύοντι· µωροῦ 
φωτὸϲ ἅδε βούλα.    
 
 
quem, fiando-se no seu juízo, louvaria o que mora em Lindos, Cleobulo, 
que aos sempiternos rios e às flores de primavera, 
ao fogo do sol e da lua dourada, 
e às vagas do mar opôs o poder de uma estela? 
É que tudo é inferior aos deuses. Uma pedra,     5 
até por mão de um mortal é quebrada. Insensato 
o indivíduo que tal sentença profere. 
 
 
A crítica implícita às artes plásticas, e à estatuária em concreto, prende-se neste 
ponto com a falta de inspiração divina (λίθον δὲ/ καὶ βρότεοι παλάµαι θραύοντι), 
uma arte que não requer qualquer excecionalidade da parte do seu cultor. Não 
obstante, Pausânias (10.27.4) informa que o mesmo Simónides teria composto, para a 
pintura de Polignoto da Ilioupersis da Lesche dos Cnídios em Delfos, um dístico 
epigramático que a descrevia. 
Poderia com efeito haver alguma competitividade entre os artistas de ambos os 
registos, a estatuária e o epinício163. O schol. 1a ao proémio da Nemeia 5 de Píndaro (= 
III.89 Dr.) – a ode que celebra o triunfo de Píteas de Egina no pancrácio em 483, 
também celebrado por Baquílides na ode 13 – conta que a família do atleta teria, 
inicialmente, preferido encomendar uma estátua, já que o poeta tebano havia pedido a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162 D. Steiner 1998: 124 defende que existe uma semelhança entre a comemoração poética e a 
plástica dos atletas. A mesma autora, anos antes (D. Steiner 1993: 169-180) estabelecera uma série de 
paralelos entre as odes pindáricas e alguns epigramas conservados de bases de estátuas. A título de 
exemplo, confronte-se Pi. Ol. 10.1-2 com Ebert n.º 62 e I. 8.62-64 com Ebert n.º 48.1.  
163 Vd., a propósito, P. O’Sullivan 2003: 75-78 
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avultada soma de 3.000 dracmas pelos seus serviços164. A explicação do escoliasta, 
sempre impossível de confirmar, pretende justificar a abertura da ode pindárica em 
causa (οὐκ ἀνδριαντοποιόϲ εἰµι), dando-lhe uma fundamentação concreta165. Não 
obstante, o passo em causa tem que ser lido em cotejo com outros do mesmo e de 
outros poetas, que denotam uma intenção de distanciamento da celebração plástica da 
vitória. A crítica à arte rival, se assim quisermos formular a questão, reside neste caso 
no caráter imóvel e fixo da celebração por via de uma estátua, contrária à mobilidade e 
ao alcance global, em termos geográficos, permitidos pela canção166. Não sendo 
possível provar que a abertura do poema se tenha ficado a dever, de facto, às 
peripécias contadas pelo escoliasta, é evidente a tentativa de separação da arte poética 
das demais formas de glorificação atlética, prova, por si só, de como estas últimas 
constituiam, no mínimo, uma alternativa válida à contratação de poetas. Esta 
convicção, de que apenas a poesia pode ultrapassar os limites do tempo, por oposição à 
escultura, é de resto algo tradicional e enraizado na cultura grega, pelo menos desde 
Homero, da qual o monumentum aere peremnius de Horácio (Carm. 3.30.1) mais não 
é do que um tratamento formular extremamente tardio. Mas deve tratar-se de uma 
consciência puramente poética, pois, como bem afirmou D. Steiner 1993: 160, 
também uma estátua comemorativa "funcionaria como testamento de uma glória 
simultaneamente coletiva e individual". Mais, sobretudo por via das inscrições das suas 
bases, também as estátuas de vencedores, como um epinício, seriam capazes de dar o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
164 D. Steiner 1993: 161 reparou que é em epinícios dedicados a atletas de Egina que 
encontramos, no caso de Píndaro, os melhores exemplos de apropriação poética da arte de inscrição na 
estatuária, constatação que, segundo W. Mullen 1982: 145, deve indiciar que a ilha, além da tradição 
coral, seria pátria de um grande número de escultores. A hipótese é válida, a acreditar, desde logo, no já 
antigo elenco de estátuas e artistas elaborado por W. W. Hyde (1921), Olympic Victor, Monuments and 
Greek Athletic Art. Washington: 122-126. 
165 M. Pavlou 2010a: 7-9, que recentemente se centrou sobre a relação da estatuária com a 
Nemeia 5, é da opinião que Píndaro alude e complementa, poeticamente, a narrativa das estátuas do 
Templo de Éaco e do túmulo de Foco em Egina, desde logo pelo segmento mítico escolhido para o 
poema, que lida com as figuras de Foco, Télamon e Peleu. Anos antes, A. P. Burnett 2005: 63 e P. 
O’Sullivan 2005: 82 consideravam provável que o poeta se referisse, implicitamente, aos pedimentos do 
Templo de Afaia da mesma ilha, onde as figuras de Télamon e Peleu são centrais. Sobre estes 
pedimentos, a sua reconstrução, datação e significados, vd. infra, pp. 347-350. 
Estamos em crer que não é impossível estabelecer relações entre o poema e ambos os 
monumentos, porquanto, se com o primeiro deve haver uma relação mais direta, no tocante à 
performance do epinício, também o segundo, com a sua importância política, muito terá contribuído 
para a melhor receção da canção por parte do público egineta. 
166 Uma vez mais referimos M. Pavlou 2010a, transcrevendo o seu juízo acertado sobre esta 
relação complementar entre poesia e estatuária (p. 13): “If Pytheas had had a statue erected for him, this 
would have commemorated only his victory and presumably his family and home-city, insofar as this 
was the kind of information routinely inscribed on the base of a statue. The musical agalma that Pindar 
creates for Pytheas is not only able to travel in time and space, but also covers all time and all space. 
Nemean 5 launches from the performative here and now, goes back to the very beginnings of Aegina’s 
history, and then returns to the recent past and the present. Movement in time is accompanied by 
movement in space as well”. 
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mote para o que a autora considera ser o papel ativo dos espectadores: "statues and 
other victory goods are conversation starters, prompting their witnesses to talk about 
the athlete." (idem: 174)167. 
 Considera P. A. Bernardini 1988: XXV que, para o vencedor ou a sua família, 
pouco importaria a natureza semiótica da homenagem, desde que fosse empreendida a 
celebração solene do feito alcançado e a sua inscrição na memória coletiva pelo maior 
período de tempo possível. Com efeito, ambas as modalidades permitiam exaltar as 
qualidades físicas, morais e mesmo religiosas do atleta, além de incluirem referências 
explícitas à sua família e cidade; e é um facto que, a partir da segunda metade do 
século V, o epinício foi perdendo vitalidade, ao que tudo indica suplantado pelas 
demais formas de encómio atlético168. Perante estas, pesadas todas as condicionantes 
(sociais, políticas e sobretudo económicas), "torna-se evidente que o epinício não mais 
goza de credibilidade enquanto instrumento público de informação e divulgação da 
notícia" (P. A. Bernardini 1992: 975)169. 
A maior prova da convivência dos dois registos reside, mais do que nas marcas 
de rivalidade, na apropriação de estratégias de linguagem e de elementos do campo 
semântico das artes plásticas por parte dos poetas de epinícios. Damos três exemplos, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
167 A este nível, a autora segue a teoria estabelecida por J. M. Hurwit 1990: 194-196, para 
quem estas inscrições (de estátuas, sobretudo, mas também de vasos, edifícios ou outros suportes) 
permitem a quem as lê o prolongamento e desenvolvimento de uma história, sucintamente indicada no 
seu suporte material. Deste processo é exemplo acabado o próprio Pausânias, cuja leitura e transcrição 
das inscrições que leu em estátuas de Olímpia o levam a reconvocar, com acrescentos, o vencedor, a sua 
família e a sua pátria, vários séculos passados sobre a prova desportiva em causa. 
168 O período de maior vitalidade do epinício costuma datar-se pelos marcos temporais 
conhecidos das odes de Píndaro, algures entre 498 e 446. Com efeito, conhecemos os nomes de outros 
poetas posteriores, e as caraterísticas do género surgiriam no âmbito de outros géneros, mas é evidente 
que a ode epinícia perdeu vitalidade, por oposição sobretudo à estatuária, da qual conservamos 
exemplos durante muito mais séculos. Sobre este assunto vd. M. Golden 1998: 84-88. 
Um exemplo frequentemente apontado é o do triunfo de Alcibíades em 416 na quadriga dos 
Jogos Olímpicos, ele que nesse ano havia sido eleito estratego em Atenas. Trata-se, portanto, de uma 
circunstância meritória e de exceção, porquanto Alcibíades teria concorrido com sete quadrigas e 
conseguido arrecadar o primeiro, segundo e terceiro ou quarto lugares (cf. Thuc. 6.16.2; Andoc. 4.27; 
Isocr. 16.34; Demosth. 21.145; Diod. 13.74; Plut. Alc. 11). Para a composição do epinício terá sido 
chamado Eurípides, o próprio poeta trágico, sendo que, desse poema, conservamos apenas sete linhas 
transmitidas por Plutarco (Alc. 11 = Eur., frs. 755, 756 PMG). Mas a autoria dessa composição, 
atualmente pouco contestada, não era clara ao tempo de Plutarco, que informa noutro passo (Dem. 1) 
que, apesar de não unanimemente, a maior parte das opiniões tendia a aceitá-la. É também digno de 
referência que o mesmo Plutarco, a essa composição, dê ora o nome de αἶϲµα (Alc. 11), ora de 
ἐγκώµιον (Dem. 1), nunca usando a designação ἐπινίκιον, que encontramos, sobre este texto, apenas 
em Ateneu (1.3e).  
Para uma análise da ode euripidiana em causa, das partes conservadas e do que seriam as suas 
intenções propagandísticas, vd. P. A. Bernardini 1992: 972-974. 
169 Tampouco o retomar do género, na Época Helenística, de que Calímaco é o melhor 
exemplo, consiste, em rigor, no seu renascimento. Trata-se antes de uma “fase recitativa” do epinício (P. 
A. Bernardini 1992: 978), que prefere mesmo o metro elegíaco aos metros líricos de Píndaro ou 
Baquílides, na qual a esperança de propaganda e imortalidade da vitória pela poesia assenta já, 
claramente, na crença no poder do texto escrito em vencer o tempo. 
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dos muitos que podiam ser convocados170. Na Nemeia 8, dedicada a Dínias de Egina, 
pela vitória na corrida dupla, provavelmente em 459, Píndaro refere-se à sua ode como 
uma "ligeira pedra das Musas" (ἐλαφρόν/ ὑπερεῖϲαι λίθον Μοιϲαῖον, vv. 46-47); e, 
na abertura da Olímpica 6, dedicada a Hagésias de Siracusa, vencedor na corrida de 
carro de mulas em 468, desenvolve uma imagem do campo da arquitetura para se 
referir ao canto epinício em causa (vv. 1-5): 
 
Χρυϲ<έα>ϲ ὑποϲτάϲαντεϲ εὐ- 
τειχεῖ προθύρωι θαλάµου 
κίοναϲ ὡϲ ὅτε θαητὸν µέγαρον 
πάξοµεν· ἀρχοµένου δ' ἔργου πρόϲωπον 
χρὴ θέµεν τηλαυγέϲ.      5 
 
 
Áureas colunas dispondo 
no sólido pórtico do edifício, 
como um admirável palácio 
o erigiremos; e, iniciada a obra, um rosto 
convém acrescentar que se veja ao longe.   5 
 
 
A arte do epinício exige técnica, como a de um escultor ou arquiteto; e, mais 
importante do que isso, deve também poder ser vista ao longe, ideia neste ponto 
expressa pela imagem do frontespício de um palácio, decorado quem sabe por 
esculturas pedimentais que proclamem, bem alto e à distância, a fama da família que 
dentro dele habita ou da pátria a que pertence e de cujo poder é símbolo. 
O mesmo princípio parece estar implícito na Pítica 6, em cujo proémio Píndaro 
refere claramente um "tesouro de hinos" (ὕµνων θηϲαυρὸϲ, v. 7) como imagem da 
canção, no caso com a vantagem acrescida de ser imune às chuvas de inverno e aos 
ventos; este edíficio de palavras, ao invés, “proclama com o seu frontão (πρόϲωπον) 
uma vitória na quadriga” (vv. 14 sqq.). Sendo de admitir que se trate de uma alusão, 
compreensível pela audiência, ao Tesouro dos Sífnios em Delfos171, constitui mais uma 
prova da convivência e partilha imagética entre poesia e artes plásticas, no que ao 
universo desportivo diz respeito. 
Por agora, debrucemo-nos sobre os diversos momentos em que tanto o poeta 
tebano como Baquílides recorrem ao termo ἄγαλµα, ou seus derivados, para definir a 
composição poética em causa (Pi. N. 3.13, 5.1, 8.18, 10.67, fr. 195.2 Maehler; B. 
1.184, 5.4, 10.11, 15.1, fr. 20B.5 Maehler). Usado desde os Poemas Homéricos com o 
sentido de "ornamento", "glória" ou "orgulho" (e.g. Il. 4.144, Od. 3.274), surge, já no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
170 Os estudos mais completos sobre este tópico são os de D. Steiner 1993, 1998. 
171 O assunto é estudado ao pormenor por K. Shapiro 1988 e R. T. Neer 2001. 
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contexto épico, com o sentido de "oferta votiva" (Od. 8.509), e cedo terá passado a 
referir-se também à estatuária, sobretudo a comemorativa (e.g. A. Sept. 258, Eum. 55; 
Soph. OT 1379). No contexto desportivo, como bem refere L. Kurke 1991: 94-95, 
104-105, 155-159, passou a significar qualquer oferta – primeiro plástica, depois 
também poética –, moeda aristocrática de troca entre o patrocinador e o artista, em 
homenagem ao atleta triunfante. É-lhe inerente, por conseguinte, o ato ritual de oferta 
e dedicatória172. 
Assim, se na já referida abertura da Nemeia 5 Píndaro busca distanciar a sua 
arte da de um escultor, ele sim o verdadeiro artífice de ἀγάλµατα – termo que, nesse 
passo em concreto, quer significar exclusivamente "estátuas" (ἀγάλµατ' ἐπ' αὐτᾶϲ 
βαθµίδοϲ, v. 2), na Nemeia 3 (vv. 11-13) é a própria ode epinícia (ὕµνον, v. 11) que é 
dita o "adorno da terra" (χώραϲ ἄγαλµα, v. 13), no caso a ilha de Egina. Com 
semelhante sentido, no âmbito de uma metáfora artística para o ofício poético 
encomiasta, a expressão é bastante mais frequente em Baquílides. Só nos epinícios 
conservados173 ela surge por três vezes, em formulações muito similares; a saber, na ode 
1 (πολυ]ζήλωτον εὐκλείαϲ ἄ[γαλ]µα, v. 184), na ode 5 (Μοιϲᾶν γλυκ[ύ]δωρον 
ἄγαλµα, v. 4) e na ode 10 (ἀθάνατον Μουϲᾶν ἄγαλµα, v. 11). 
O que pretendemos afirmar é que tanto os esforços de distanciação como a 
utilização da imagética das artes plásticas denunciam uma convivência, por vezes rival, 
entre as modalidades plástica e poética do encómio atlético. As referências internas dos 
epinícios conservados, bem assim algumas interpretações e notícias dos comentadores 
antigos permitem iluminar essa dupla possibilidade de elogio de que dispunham as 
famílias e as cidades dos vencedores, sendo que apontam, indo mais longe, para uma 
partilha semiótica entre ambos os registos. 
Nos últimos anos a crítica tem conferido grande destaque a estas alusões 
pindáricas às artes plásticas, e à estatuária em específico, de uma perspetiva que 
previligia a questão da performance do epinício. Dito de outro modo, diversos 
estudos174 têm buscado ler, nas odes que referimos nesta secção e noutras, as alusões 
que podem reportar-se à circunstância original de execução desses poemas. No 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
172 Derivando do verbo ἀγάλλειν, com o sentido de “honrar” ou “adornar” uma divindade, é 
facilmente conciliável com a lógica programática do epinício. Isso nota, acertadamente, D. Steiner 1993: 
169: “this votive framework will likewise characterise Pindar’s [and Bacchylides’ (acrescentamos nós)] 
poetic gifts, expressing their capacity at once to promote the glory of the athlete, and to place him in a 
proper relationship to the gods who deserve the thanks for his success”. 
173 Isto porque o poeta se serve da mesma imagem no fr. 20B Maehler, tradicionalmente 
entendido como um encómio para um banquete de Hierão de Siracusa. Nesse contexto, refere-se ao seu 
poema – que deve igualmente ser lido com a forte carga encomiasta que lhe assiste – como 
ϲυµποϲ[ίαι]ϲιν ἄγαλµ' [ἐν] εἰκάδεϲ[ϲιν (“um adorno para os festins dos vintes do mês”, v. 5). 
174 K. Shapiro 1988: 1-5 (Pítica 6), M. Pavlou 2010a (Nemeia 5), idem 2010b (Olímpica 3), L. 
Athanassaki 2011a (Olímpica 8), idem 2011b (Pítica 7). 
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entanto, como bem considerou M. Pavlou 2010a: 9, na esteira de outros autores175, não 
se trata de meras verbalizações ou descrições do tipo ecfrástico clássico das 
representações visuais, antes de construir a canção de forma que complemente – e seja, 
ela própria, complementada – as esculturas envolventes do espaço de execução. 
Referindo-se, em concreto, à Nemeia 5, afirma que Píndaro "puts into words the 
events to which the sculptures on the Aeaceum and the tomb of Phocus only implicitly 
allude” (M. Pavlou 2010a: 9). Ou, segundo imagem desenvolvida por L. Athanassaki 
2011b: 263 – quando reflete sobre as relações entre a Pítica 7 de Píndaro e o Templo 
de Apolo em Delfos, no contexto da propaganda política dos Alcmeónidas –, podemos 
igualmente, nestes casos, olhar para a ode epinícia “como um epigrama (…) não 
inscrito na pedra, antes móvel e itinerante”. 
Portanto, também ao nível performativo nos parece mais correto falar de 
convivência entre poesia e artes plásticas; mais do que convivência, o que está em causa 
é uma relação mútua de complementaridade, que permite também à canção executada 
uma contextualização espacial e simbólica imediata, bem como uma maior 
identificação com o público, geográfica, política e culturalmente comprometido com 
esse espaço e com os mitos nele representados. Um processo que, relativamente a 
Egina, confirmaremos adiante estar implícito na ode 13 de Baquílides, também ela 
comemorativa, como antes já se disse, da vitória de Píteas que a Nemeia 5 de Píndaro 
celebra. 
 
5. Atletas e heróis:  a construção do paradigma mítico 
Vimos acima como o contexto espacial dos Jogos nos quais se obtinham os 
triunfos, depois poética ou plasticamente celebrados, era todo ele impregnado de uma 
atmosfera mítica, percetível nos edifícios, nas estátuas dos vencedores e demais ofertas 
votivas, nas cerimónias e canções entoadas nos santuários junto aos quais decorriam as 
provas. Se é verdade que o paradigma mítico funcionava como incentivo para os 
atletas, tantas vezes a um nível implícito e não premeditado, cujas habilidades físicas 
eram não raro comparadas às dos heróis mais importantes dos Gregos – dos quais 
Héracles, e depois Teseu, são os exemplos mais evidentes –, é igualmente possível 
observar, em casos concretos, o processo contrário, que avança da realidade para o 
mito. Nesses casos, determinado atleta recebe, naquele que foi, em vida, o seu próprio 
contexto local, a honra de um culto para com a sua estátua; são-lhe atribuídos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
175 E.g. K. Shapiro 1988: 1-5 que, a propósito da Pítica 6, conclui que Píndaro não se limita a 
reproduzir as esculturas do friso oriental do Tesouro dos Sífnios em Delfos, antes as transforma e lhes dá 
vida. 
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prodígios que, progressivamente, o elevam da simples condição humana a uma outra, 
semelhante à dos heróis176.  
Segundo J. Fontenrose 1968: 73-104, que se debruçou sobre os exemplos mais 
significativos deste processo de mitificação, as histórias de heróis-atletas pertencem a 
um modelo mais vasto de lenda, de sabor trágico, que obedece, regra geral, a um 
conjunto mais ou menos fixo de fases (J. Fontenrose 1968: 76-79): triunfo atlético, 
desonra (do coletivo ou individual), vingança do herói morto, prescrições do oráculo, 
estabelecimento do culto à sua estátua para aplacar a ira do defunto ou do deus que 
atua em sua defesa. Mas se é trágico o tratamento das suas lendas – porquanto ele é, 
como veremos, bastante mais tardio –, parece igualmente ter razão C. P. Jones 2010: 
41 quando defende que o perfil destes heróis, na sua maioria pertencentes à primeira 
metade do século V, se aproxima mais do perfil de divindades menores por vezes 
designadas de “heróis”, tendo todas as caraterísticas de daimones enfurecidos por uma 
qualquer ofensa que reclama expiação. 
A designação destes atletas como heróis é por vezes forçada, já que nem sempre 
é esse o qualificativo que lhes é atribuído pelos textos antigos. Com efeito, B. Currie 
2005: 123-124 distinguiu, dos doze atletas que elencou como tendo sido alvo de um 
processo de heroização, diferentes modelos, dos cultos heroicos propriamente ditos – 
que implicam a instituição cívica do culto, executado num altar e com recurso a 
sacrifícios – a esses outros, que tendem a entender o vencedor como uma divindade 
menor177. Em ambos os casos, a estátua desempenha um papel fundamental em toda a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
176 Os principais elencos e estudos destes heróis-atletas constam de J. Fontenrose 1968, F. 
Bohringer 1979, L. Kurke 1993: 149-155, B. Currie 2005: 120-157 e C. P. Jones 2010: 38-41. 
177 É o caso de Teógenes de Tassos, a quem Pausânias diz que eram feitos sacrifícios “como a 
um deus” (ἅτε θεῶι θύειν). O mesmo Periegeta informa (6.11.2-9) que, após a sua morte, um indivíduo 
vilependiava constantemente a sua estátua (ἄγαλµα) até que um dia esta lhe caiu em cima e o matou. 
Os de Tassos julgaram então a estátua por homicídio e, como condenação, lançaram-na ao mar. 
Assaltados pela carestia e por sucessivas más colheitas, o oráculo de Delfos disse-lhes que era necessário 
“recuperar aqueles que tinham exilado”; compreendendo que se tratava da estátua de Teógenes, foram 
em sua busca, até que um grupo de pescadores a encontrou. De novo patente na ágora, a estátua passou 
a receber culto e sacrifícios, sendo-lhe reconhecidas capacidades curativas. E Pausânias testemunha que 
ainda no seu tempo este culto se mantinha, não apenas em Tassos, mas em vários lugares, “tanto entre 
os Gregos como entre os bárbaros”. Embora a arqueologia tenha já confirmado o culto a Teógenes em 
Tassos, prolongado até ao Período Helenístico, não foram ainda encontrados vestígios que confirmem a 
propagação geográfica de que fala Pausânias. Vd. P. Bernard and F. Salviat (1962), “Inscriptions de 
Thasos,” BCH 86: 594 no. 14 (Período Helenístico); IG 12 Suppl. (1939) 425; P. Bernard, F. Salviat 
(1967), “Inscriptions de Thasos,” BCH 91: 579 no. 26 (Período Romano). 
Cleomedes de Astipaleia é outro exemplo. Segundo as fontes antigas que nos transmitem a sua 
história (e.g. Plut. Rom. 28.5–6; Paus. 6.9.6–8), terá morto o adversário no pugilato nas Olimpíadas de 
492 e, como tal, sido privado da recompensa merecida pela sua vitória. Enlouquecido, uma vez 
regressado a casa, fez ruir o edifício de uma escola e assim matou as seis crianças que lá se encontravam. 
Arrastado pelos cidadãos para dentro do santuário de Atena, esconde-se numa arca e fecha o cadeado. 
Os seus perseguidores abrem-no com machados e não encontram nada lá dentro. Consultam o oráculo 
de Delfos que lhes responde que o atleta desaparecido deve passar a receber culto de herói (Paus. 6.9.8: 
ὕϲτατοϲ ἡρώων Κλεοµήδηϲ Ἀϲτυπαλαιεύϲ,/ ὃν θυϲίαιϲ τιµᾶ<θ' ἅ>τε µηκέτι θνητὸν ἐόντα), e 
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narrativa fantástica, sendo por norma o objeto responsável pelos acontecimentos 
miraculosos ou mesmo pela resolução de um impasse, de que são exemplo a lenda mais 
simples de Oibatas de Dime178, na Acaia, ou a que acabámos de ver, bastante mais 
complexa, de Teógenes de Tasos (supra, p. 97, n. 177).  
Trata-se, regra geral, de cultos e lendas que terão começado pouco tempo 
depois da morte do atleta em causa, por norma num contexto mais local, sendo que, 
num ou noutro caso, a fama e o culto se terão propagado ou mesmo sido instituídos 
bastante mais tarde. No caso concreto de Eutimos de Locros, a acreditar na 
reconstrução da lenda tratada por Calímaco (frr. 98-99 Pfeiffer), da responsabilidade 
de Plínio (Nat. 7.152), o culto à sua pessoa teria começado ainda em vida179. 
Compreendido o processo de heroização como a assimilação de uma história 
real (ou tida como tal) ao arquétipo de uma história mítica – o mesmo que veremos ter 
Baquílides realizado a propósito da figura histórica de Creso, no epinício terceiro (vd. 
infra, pp. 244-246) –, tem razão L. Kurke 1993: 149-153 em buscar algo diferente: a 
sua motivação. Com efeito, é inevitável perguntar por que razão, das centenas de 
vencedores que sabemos terem recebido a honra de uma estátua, apenas alguns, 
poucos, foram assimilados a heróis. Assim, a explicação da autora vai retomar a válida 
teoria de F. Bohringer 1979, para quem estes atletas, todos situáveis entre os finais do 
século VI e o século V, têm a uni-los um aspeto que pode auxiliar a compreender a 
necessidade da sua mitificação: o facto de as suas cidades atravessarem, nos anos da 
vitória ou quando a história foi retomada, situações de crise, interna ou externa. Daí 
que a utilização simbólica das suas histórias – cuja verdade pouco importa, quando 
comparada com a sua funcionalidade perante o espírito do coletivo – possa ser 
entendida como a resposta sócio-política, mais ou menos natural e espontânea, de uma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Pausânias testemunha que, daí em diante, os locais o honraram “como um herói” (Κλεοµήδει µὲν οὖν 
Ἀϲτυπαλαιεῖϲ ἀπὸ τούτου τιµὰϲ ὡϲ ἥρωι νέµουϲι·). 
178 Alegado vencedor na corrida pedestre nas primeiras Olímpíadas, terá amaldiçoado os 
Aqueus por não lhe terem prestado as honras devidas pela vitória, o que os impedia de voltarem a 
triunfar nesses Jogos. Só mais tarde, consultado o oráculo de Delfos e revelado o motivo, quando lhe 
ergueram uma estátua e lhe começaram a prestar culto é que os Aqueus voltaram a vencer em Olímpia. 
Pausânias diz mesmo que, ainda no seu tempo, os atletas que pretendessem competir em Olímpia faziam 
sacrifícios fúnebres à estátua de Oibatas (Paus. 6.3.8, 7.17.6–7, 7.17.13–14). 
179 Consecratus est vivus sentiensque eiusdem oraculi iussu et Iovis deorum summi adstipulatu 
Eut<h>ymus pycta, semper Olympiae victor et semel victus. patria ei Locri in Italia; ibi imaginem eius 
et Olympiae alteram eodem die tactam fulmine Callimachum ut nihil aliud miratum video deumque 
iussisse sacrificare, quod et vivo factitatum et mortuo, nihilque de eo mirum aliud quam hoc placuisse 
dis. 
Explica Plínio, que no passo citado reconstrói o que seria a versão dos Atia de Calímaco,  que 
teria libertado a sua cidade de um “heroi” local, antigo tripulante da viagem de Ulisses que, depois da 
sua morte, exigia como tributo regular a vingindade das raparigas locais. Segundo Pausânias (6.6.4–6. = 
Inscr. Olymp. 144) o próprio Eutimos seria filho de um deus-rio local que teria escapado à morte por 
qualquer razão que não aduz. Sobre a lenda e o culto deste atleta em particular, vd. B. Currie 2002: 24-
44. 
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cidade ferida na sua identidade, que assim aproveitava a áurea sobrenatural que 
pairava sobre estas figuras. Um aproveitamento coletivo do desporto que, em boa 
verdade, tampouco nos é estranho. 
Mais nos importam, para os nossos propósitos neste capítulo, os casos dos 
atletas cujo processo de heroização denota uma grande componente de emulação dos 
feitos e dos perfis de heróis tradicionais da mitologia, sobretudo Héracles, o herói por 
excelência dos finais da época arcaica. Sobre esse processo, considera B. Currie 2005: 
134 que deveria ser algo a que se propunham os próprios atletas, em vez de um 
conjunto de acontecimentos que simplesmente lhes eram atribuídos. Temos com efeito 
notícia de diversos atletas cujas vidas buscam emular os principais episódios da vida do 
filho de Zeus e Alcmena180, sendo que, em alguns casos, estamos perante a apropriação 
de segmentos míticos que transcendem a cultura grega181.  
Um dos exemplos mais conhecidos é o de Mílon de Crotona, o lutador mais 
famoso dessa cidade do sudeste da Itália sobejamente conhecida na Antiguidade pelos 
sucessos atléticos obtidos pelos seus habitantes182. Terá vencido seis vezes em Olímpia – 
a primeira das quais, provavelmente, em 540 (60ª Olimpíada), segundo informa o 
schol. Theocr. IV c-d. –, sete em Delfos (das quais uma ainda na categoria de rapazes), 
dez no Istmo e nove em Nemeia183. Sobre ele importa recordar o episódio contado por 
Diodoro 12.9.5-6, ocorrido durante as hostilidades entre Síbaris e Crotona, pouco 
depois de 510: 
 
ϲτρατευϲάντων δ' ἐπ' αὐτοὺϲ τῶν Ϲυβαριτῶν τριάκοντα µυριάϲιν 
ἀντετάχθηϲαν οἱ Κροτωνιᾶται δέκα µυριάϲι, Μίλωνοϲ τοῦ ἀθλητοῦ 
ἡγουµένου καὶ διὰ τὴν ὑπερβολὴν τῆϲ τοῦ ϲώµατοϲ ῥώµηϲ πρώτου 
τρεψαµένου τοὺϲ καθ' αὑτὸν τεταγµένουϲ. ὁ γὰρ ἀνὴρ οὗτοϲ, ἑξάκιϲ 
Ὀλύµπια νενικηκὼϲ καὶ τὴν ἀλκὴν ἀκόλουθον ἔχων τῆι κατὰ τὸ ϲῶµα 
φύϲει, λέγεται πρὸϲ τὴν µάχην ἀπαντῆϲαι κατεϲτεφανωµένοϲ µὲν τοῖϲ 
Ὀλυµπικοῖϲ ϲτεφάνοιϲ, διεϲκευαϲµένοϲ δὲ εἰϲ Ἡρακλέουϲ ϲκευὴν λεοντῆι 
καὶ ῥοπάλωι· αἴτιον δὲ γενόµενον τῆϲ νίκηϲ θαυµαϲθῆναι παρὰ τοῖϲ 
πολίταιϲ.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
180 Para um elenco vd. B. Currie 2005: 132-135. 
181 B. Currie 2005: 132-133 estabelece uma série de paralelos entre episódios da vida de 
Héracles e a sua assimilação por atletas gregos e, muito mais tarde, pelas vidas dos santos cristãos. 
Recordamos o exemplo da luta individual com um leão, comum a Héracles, ao atleta Polidamas (Paus. 
6.5.5) e a Sansão (Jz 16.25-30). Trata-se, na opinião de S. H. Hooke (1963), Midle Eastern Mythology. 
Baltimore: 14-15, de “prestige myths whose function is to invest the birth and exploits of a popular hero 
with an aura of mystery and wonder”. 
182 Para uma visão global dos principais atletas de Crotona premiados nos Jogos maiores vd. F. 
Garello 2004: 59-76. 
183 Crotona, de resto, seria já conhecida na Antiguidade por produzir os melhores atletas, e em 
grande número. Contava-se que, no estádio dos Jogos Olímpicos de 576, os primeiros sete finalistas 
seriam naturais dessa cidade. Para as fontes relativas a Mílon, e a sua confusão com os aspetos lendários, 
vd. V. Visa-Ondarçuhu 1997: 33-62. 
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Os de Síbaris dirigiram contra eles [os de Crotona] um exército de 300.000 
homens, ao qual os de Crotona opuseram 100.000, comandados pelo atleta 
Mílon que, graças à sua força extraordinária, foi o primeiro a pôr em fuga os 
inimigos alinhados à sua frente. Este homem, que tinha vencido seis vezes em 
Olímpia e cujo corpo era dotado de uma força inata, dizem que avançou para 
o combate coroado com as suas grinaldas olímpicas e apetrechado da pele de 
leão e da maça de Héracles; e assim ganhou a admiração dos seus concidadãos 
ao ser responsável pela vitória. 
 
 
O testemunho de Diodoro, ele próprio siciliano, reveste-se para nós de uma 
importância acrescida na medida em que, além de realçar o patamar de fama a que 
podia ascender um atleta, ainda no século VI, procede já à sua associação com uma 
figura mítica que lhe serve de paradigma – processo consciente, pessoal e 
programático. A autoassimilação a Héracles184 empreendida por Mílon, nos moldes em 
que no-la apresenta Diodoro – e pese embora a evidente componente anedótica do 
relato – assenta na utilização dos atributos formulares da iconografia do herói, no caso 
a pele de leão e a maça. Atributos esses que devem funcionar, para quem os vê, como 
símbolo de uma força insuplantável, como era a do lendário filho de Alcmena. 
Finalmente, damos o exemplo de Polidamas de Escotusa, pancriasta vencedor 
na 93ª Olimpíada (408) de quem Pausânias (6.5.1-9) e a Crónica de Eusébio (Ol. 93) 
dizem ter lutado contra três adversários persas de uma só vez, um dos quais o próprio 
rei, e ter derrotado com as próprias mãos, também ele, mais do que um leão. Neste 
caso em particular, a emulação heroica pretendida cedo se fez sentir em toda a sua 
intencionalidade, já que a base da sua estátua que ainda conservamos (Olympia, N.º 
inv. Λ45), descrita por Pausânias no passo citado, tem gravadas precisamente cenas de 
luta com um leão, à imagem óbvia do paradigma de Héracles. E o próprio Periegeta 
parece reconhecer que se trata de uma emulação propositada, quando afirma que o 
herói “foi impelido pela ambição de rivalizar com os trabalhos de Héracles, já que o 
próprio Héracles, conta a lenda, derrotou o Leão de Nemeia” (προήχθη δὲ ἐϲ τὸ 
τόλµηµα φιλοτιµίαι πρὸϲ τὰ Ἡρακλέουϲ ἔργα, ὅτι καὶ Ἡρακλέα ἔχει λόγοϲ 
κρατῆϲαι τοῦ ἐν Νεµέαι λέοντοϲ: Paus. 6.5.5-6). 
O que pretendemos afirmar com as páginas que ficaram para trás é que o mito 
em relação com o atletismo, na lógica funcional do paradigma, é uma realidade que 
excede em muito – na medida em que o antecede e procede – o âmbito cronológico e o 
próprio fenómeno cultural do epinício. Os casos que analisámos parecem provar como 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
184 As artes plásticas receberam o episódio até bem tarde. Realçamos o caso do grupo escultórico 
de P. Puget, de 1682 (Paris, Louvre) e do óleo de Joseph-Benoît Suvée (século XVIII), onde a relação de 
Mílon com o leão, seja a derrotá-lo (no primeiro caso), seja a envergar a sua pele (no segundo), é bem 
evidente. 
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essa emulação, ora intuitiva ora programática, está presente nos mais diversos âmbitos 
da realidade desportiva e da sua celebração, razão pela qual a inclusão de uma 
narrativa mítica no epinício não pode ser vista como uma criação desse género, antes 
como a resposta poética àquilo que era, no fundo, uma prática já implícita no contexto 
desportivo dos gregos. Seja por motivos políticos, sociais ou mesmo económicos, o 
recurso ao mito como parte integrante do encómio desportivo seria algo caro aos 
atletas, à sua família e à sua cidade, qualquer que fosse o patrocinador dessa 
celebração. 
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(A) Percurso biográfico e artíst ico 
 
1. Introdução 
Tarefa complexa e já por muitos levada a cabo, com maior ou menor grau de 
sucesso, tem sido a reconstrução do percurso biográfico e artístico de Baquílides. Além 
das habituais reflexões sobre o assunto, algumas muito válidas, no global presentes nas 
edições, traduções e comentários mais importantes da obra do poeta, sobretudo a partir 
da edição do grande Papiro de Londres, A. Körte 1918: 113-147 e A. Severyns 1933 
centraram-se em exclusivo no estabelecimento do percurso biográfico e artístico do 
lírico de Ceos, examinando a fundo – sobretudo no último caso – os dados da tradição, 
os testemunhos antigos e esses outros de cronógrafos e escoliastas, fontes a que 
voltaremos neste capítulo1. Estes trabalhos, embora apresentem e comentem uma 
quantidade impressionante de dados, enfermam de um problema comum, já que se 
esforçam, tantas vezes ingloriamente, por estabelecer uma cronologia absoluta da 
mobilidade do poeta, por estâncias fixas e não repetidas em determinadas zonas 
geográficas. 
 Ora, se há certeza que pode ter-se à partida é a de que abundam mais as 
dúvidas do que as certezas, provavelmente fruto da posição sombria em que o poeta 
sempre foi colocado, quando comparado com Simónides ou Píndaro, os dois outros 
maiores representantes da lírica coral do período arcaico. O que tentaremos nas 
próximas páginas é recuperar os testemunhos, internos e externos, que associam o 
poeta a diversas regiões, com isso buscando confirmar a sua fama e imensa experiência 
profissional. 
 
 2.  Ascendência, contexto geográfico e nascimento 
 As fontes antigas2 são unânimes em considerar o poeta natural de Iúlis, uma das 
quatro cidades que integravam a ilha de Ceos3, marcada desde tempos ancestrais pela 
proximidade com Delos, o mais importante santuário iónico dos Gregos4. Escassas 
doze milhas náuticas separavam esta mais a noroeste ilha das Cíclades da Ática, pelo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Já antes da publicação do Papiro de Londres, responsável pelo ressurgimento do poeta, haviam 
tratado da biografia de Baquílides I. Della Giovanna (1888), “Bacchilide”, RFIC 16: 465-503 e L. A. 
Michelangeli (1897), Della Vita di Bacchilide e particolarmente dele pretese allusioni di Pindaro a lui e a 
Simonide. Messina. 
2 A maior parte dos testemunhos antigos mais significativos sobre a vida e a obra de Baquílides foi 
recolhida em H. Maehler 112003: 122-125.  
3 Cf. Suid. s.v. Βακχυλίδηϲ (= test. 1 Maehler); Str. 10.5.6 (= test. 2 Maehler); IG. XII.5.1601. 
4 Heródoto (4.35.4) testemunha mesmo que a ilha era proprietária de um tesouro em Delos, 
mencionando o ἑϲτιατόριον (“sala de banquete”) que aí haviam construído os peregrinos de Ceos, 
entre os edifícios que visitou, no século V. 
	   108 
que os contactos seriam frequentes, e é também legítimo acreditar que as reformas 
culturais empreendidas pelos Pisístratos (de 546 em diante) aí se tenham feito sentir. 
Estrabão (10.5.6 = test. 2 Maehler) dá-nos a saber que a ilha reclamava uma 
relação com os Aqueus da época heroica, porquanto nesse local teria aportado Nestor 
quando regressava a casa após a destruição de Ílion, momento em que fundara um 
santuário em honra de Atena. Haveria ainda na ilha, perto de Corésia, um templo 
dedicado a Apolo (Str. 10.5.6) e um outro recinto em honra do mesmo deus, na cidade 
de Carteia, dotado de um choregeion, no qual, segundo Ateneu (10, 456f), teria sido 
professor o poeta Simónides5. 
Florescente era a ilha no que toca a sucessos atléticos. Comprova-o a epigrafia, 
através de uma inscrição datada da transição do século IV para o século III (IG XII.5), 
onde constaria o registo dos atletas naturais de Ceos que triunfaram nos quatro Jogos 
maiores6, bem como o testemunho do próprio Baquílides, quando abre nestes termos a 
ode triunfal que dedica a Lácon, seu compatriota, vencedor no estádio para rapazes, 
em data pouco segura, nos Jogos Olímpicos (6.1-9): 
 
A´ 
 
 
 
 
 
 
 
 
B´ 
Λάχων Διὸϲ µεγίϲτου  
λάχε φέρτατον πόδεϲϲι  
κῦδοϲ ἐπ' Ἀλφεοῦ προχοαῖϲ[⏑ – – 
δι' ὅϲϲα πάροιθεν  
ἀµπελοτρόφον Κέον      5 
ἄειϲάν ποτ' Ὀλυµπίαι 
πύξ τε καὶ ϲτάδιον κρατεῦ[ϲαν 
ϲτεφάνοιϲ ἐθείραϲ  
 
νεανίαι βρύοντεϲ.  
 
 
3.  ἀέθλων Housm., κάλ’ αὐξων J., -αῖϲ[ι ῥέξαϲ Maehler. 
 
 
Estrofe 1 
 
 
 
 
 
 
 
 
Estrofe 2 
Lácon de Zeus supremo 
obteve na corrida a mais elevada 
glória, junto às embocaduras do Alfeu; 
por quantas vitórias, até agora 
Ceos criadora de vinhas     5 
cantaram já, em Olímpia, 
o pugilato e o estádio venceram 
e de grinaldas os cabelos 
 
enfeitaram os jovens! 
 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Apud C. M. Bowra 21961: 308-309. 
6 Vd. A. Severyns 1933: 98-112, D. Schmidt 1999: 67-85 e infra, p. 131 e nn. 59-60.  
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Essa tendência local para as vitórias atléticas parece ter atingido a família do 
poeta, pois que a Suda (s.v. Βακχυλίδηϲ τοῦ ἀθλητοῦ) informa que o seu avô 
paterno, de quem herdara de resto o nome, era também ele um atleta premiado. O 
ambiente que viu nascer Baquílides terá assim sido o mais propício ao florescimento de 
um poeta que se haveria de especializar, entre outros géneros, na celebração de triunfos 
desportivos. Sobrinho pelo ramo materno de um grande poeta, Simónides, dos maiores 
do seu tempo, e neto de um atleta laureado, o seu futuro parecia marcado à nascença. 
Neste pormenor carregado de um certo determinismo dramático insistiram, de facto, os 
primeiros estudiosos que se esforçaram por reconstruir a sua biografia, marcados ainda 
por um conjunto de tendências de cariz romântico. 
 No que à ascendência do poeta diz respeito, convém começar pelo texto da 
Suda (Suid., s.v. Βακχυλίδηϲ = test. 1 Maehler): 
 
<Βακχυλίδηϲ,> Κεῖοϲ, ἀπὸ Κέω τῆϲ νήϲου, πόλεωϲ δὲ Ἰουλίδοϲ  
(ἔχει γὰρ πόλειϲ δʹ, Ἰουλίδα, Καρθαίαν, Κορεϲϲίαν, Ποιήεϲϲαν), Μέδωνοϲ 
υἱὸϲ, τοῦ Βακχυλίδου τοῦ ἀθλητοῦ παιδόϲ· ϲυγγενὴϲ Ϲιµωνίδου τοῦ 
λυρικοῦ, καὶ αὐτὸϲ λυρικόϲ. 
 
Baquílides, de Ceos, natural da ilha de Ceos, e da cidade de Iúlis (pois 
tem, com efeito, quatro cidades: Iúlis, Carteia, Corésia e Poiessa), filho de 
Médon, que nasceu do atleta Baquílides; parente do poeta lírico Simónides, e 
ele próprio poeta lírico. 
 
 
As fontes divergem apenas na forma de escrever o nome do seu pai que, além 
de Μέδων, claramente um erro por Μείδων7, surge também como Μείλων, Μίλων8 
ou Μείδυλοϲ9. Se, com efeito, a Suda apenas refere que era ϲυγγενὴϲ Ϲιµωνίδου 
τοῦ λυρικοῦ (“parente do poeta Simónides”), não especificando qualquer grau de 
parentesco, Estrabão (10.5.6) diz claramente que era ἀδελφιδοῦϲ do cantor de 
Plateias10, assim confirmando a relação de tio/ sobrinho que, segundo a tradição, os 
unia. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 A correção do texto do manuscrito é da responsabilidade de Heyne, pelo confronto com a já 
referida inscrição de Iúlis (IG XII.5.610.26). 
8 Surge num epigrama sobre os nove líricos (cit. schol. Pi. I.11 Dr.). 
9 Ocorre apenas no Etym. Magn. 582.20-21 (= test. 3 Maehler): <Μειδύλοϲ>: Οὕτωϲ ἐλέγετο 
ὁ πατὴρ Βακχυλίδου· καὶ γίνεται παρὰ τὸ µειδιῶ, ὡϲ παρὰ τὸ φείδω Φειδύλοϲ. (“Mídilo: é esse o 
nome do pai de Baquílides; Mídilo deriva de µειδιῶ (sorrir), como de φειδώ (economia), de onde vem 
φείδοµαι (economizar), deriva Fídilo”). 
10 Em rigor, pode o termo indicar a descendência tanto de um irmão como de uma irmã de 
Simónides. Ora, se sabemos pelo próprio cantor de Plateias que o seu pai era Leóprepes – a acreditar no 
testemunho do corpus epigramático (epig. XXVIII, cit. Syrian. in Hermog. I 86 Rabe), na Suda e no 
schol. Pi. I.11 Dr. –, o atleta avô de Baquílides teria que ser o do lado materno. Houve no entanto quem 
sugerisse ainda que a avó de Baquílides tivesse casado duas vezes, uma com Leóprepes, outra com o 
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Para estabelecer a data aproximada de nascimento do poeta vigorou durante 
muito tempo, sem que ninguém ousasse pô-la em causa, a teoria de que Baquílides 
seria necessariamente mais jovem do que Píndaro, com isso fazendo coincidir com a 
maior fama do poeta tebano uma nota de antiguidade. Com efeito, F. G. Kenyon 
1897: viii-ix partilha dessa opinião e R. C. Jebb 1905: 1-4, que discute a fundo as 
fontes antigas que concorrem para a fixação da data do seu nascimento, prefere 
acreditar no testemunho de Eustácio na Vita Pindari (prooem. 27 = schol. Pi. 
III.297.13-14 Dr. = test. 5 Maehler) e localizar o nascimento algures entre 512-505, 
sempre depois do de Píndaro, tradicionalmente situado em 51811.  
Mas não podemos, como estes primeiros comentadores, conhecer os 
testemunhos antigos para os manipular, em função de uma conclusão formulada a 
priori e à qual, forçosamente, há que chegar. Os dados não são, com efeito, 
coincidentes. Eusébio (Ol. 78.2 = test. 3a Maehler) situa a acme do poeta em 467, o 
que, tendo em conta que a maturidade de um poeta costumava ser fixada pelos 
comentadores antigos por volta dos 40 anos de idade, remete o nascimento de 
Baquílides para cerca de 507. Discrepante poderia ser a afirmação do Chron. Pasch. 
162b, 304.6 (= test. 4a Maehler), onde se lê tão só que Βακχυλίδηϲ ἤκµαζεν na 74ª 
Olimpíada (484-481) o que, na mesma lógica da acme poética aos 40 anos, remeteria 
o seu nascimento para os distantes anos de 524-521, testemunho que R. C. Jebb 1905: 
2 (nota 2) recusava, simplesmente por ser “incompatível com a tradição de que 
Baquílides era mais novo do que Píndaro”. Mas como explicar este fosso de quase duas 
décadas entre as fontes? A. Severyns 1933: 23 sqq. parece ter resolvido a questão, ao 
detetar um erro nas cifras do Chronicon Paschale12 que, corrigidas, fazem com que os 
dois testemunhos, o de Eusébio e o do Chronicon, apontem para datas muito 
próximas. E assim, recorrendo também ao anterior raciocínio de A. Körte 1918: 141-
14213, considera: “en plaçant la naissance de Bacchylide vers 518/517, et en le 
supposant contemporain de Pindare, nous avons quelque chance de ne pas comettre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
atleta Baquílides. Cf. J. Molyneux (1992), Simonides. A historical study. Illinois: 97 e E. Robins 1997: 
278. 
11 Com efeito, os dados cronológicos conhecidos da carreira de Píndaro permitem dar crédito ao 
ano de 518 para o seu nascimento. Para a discussão deste assunto, de entre a extensa bibliografia 
disponível, vd. W. H. Race (1986), Pindar. Boston: 1-2. 
12 Neste ponto, o Chronicon Paschale apresenta, além da cifra das Olimpíadas, os anos do 
reinado de Xerxes e, a partir das datas seguras para outras figuras, percebeu-se que é esta última 
ordenação a correta. Dessa forma, o ano de 481, dado para a acme de Baquílides, deve corresponder ao 
de 468, data do último triunfo de Hierão, celebrado pelo poeta na ode 3. 
13 Körte havia raciocinado do seguinte modo: se Simónides nascera em 556, e se a sua irmã, a 
mãe de Baquílides – que sabemos ser mais nova do que esse poeta – tivesse menos dois anos do que ele, 
em 507, a data fornecida pelas fontes antigas, teria 39 anos, idade muito elevada para uma mulher grega 
dar à luz. Sentiu assim a necessidade de recuar o nascimento de Baquílides pelo menos numa década. Se 
este argumento parece coerente, ele não é, com efeito, seguro.  
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d’erreur” (A. Severyns 1933: 30). Assim, assentes no lapso temporal de 520-518/517 – 
o que de resto é a opinião comum dos principais estudiosos14 –, julgamos também nós 
conseguir-se um consenso confortável, com isso ficando evidente que a tradição antiga 
estava errada (ou pelo menos que o fazia de maneira pouco isenta) ao considerar 
necessariamente mais jovem do que Píndaro um poeta que tinha, de igual modo, na 
conta de artisticamente inferior. 
 De toda esta reflexão, resulta pelo menos uma certeza: já os Antigos não 
dispunham de dados concretos que lhes permitissem situar no tempo, com total 
segurança, a data de nascimento do poeta. Assim, quando Eusébio situa a sua acme em 
467 – o testemunho mais forte da tradição e o mais demorado de rebater – cumpria 
com isso dois requisitos essenciais: em primeiro lugar, pegava numa data relativamente 
segura da atividade artística para servir de referência, no caso a ode 3 a Hierão de 
Siracusa, executada em 468, pouco antes da morte desse tirano; e, para si um objetivo 
importante, confirmava com isso a juventude do poeta em relação a Píndaro, que 
considerava cerca de uma década mais velho. 
 
3. Início de carreira e espaços de mobilidade 
 Na mesma ilha de Ceos que o viu nascer terá Baquílides, ainda jovem, 
começado a exercitar-se na composição e na direção de coros. É muito provável que se 
tenha estreado nas celebrações em honra de Apolo em Carteia, em cujo choregeion o 
próprio Simónides havia sido professor, como se disse já. 
Aprendendo com o tio – que à data do seu nascimento seria já um poeta 
talentoso e reconhecido – é natural que Baquílides tenha dado os primeiros passos na 
terra natal. Mas seria fora da ilha que começaria a adquirir prática e a granjear fama 
poética, para mais tarde regressar. Fazemos portanto, em seguida, um percurso pelos 
testemunhos que o relacionam com as diversas regiões do mundo grego, do continente 
às ilhas, passando pela Magna Grécia, a melhor forma de ilustrar o que, 
inevitavelmente, foi um talento reconhecido e bastante requisitado.  
 
 a) Tessália e Macedónia 
Simónides terá passado uma temporada na Tessália, durante a dinastia dos 
Pisístratos, algures entre 514 (ou mesmo antes) e 490, data em que regressa a Atenas 
por ocasião das invasões dos Persas15. Muito jovem ainda, é de tradição que Baquílides 
tenha acompanhado o tio, facto de que restam referências no corpus conservado.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 H. Maehler 2004: 9 desce de facto ao ano de 520. Já D. E. Gerber 1982: 5 e F. García Romero 
1988: 10-11, entre outros, optam pelos anos de 518/517, na esteira de Körte e Severyns. 
15 A discussão deste período e as fontes antigas que concorrem para a sua clarificação podem ler- 
-se em L. N. Ferreira 2005: 133-141. 
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No ditirambo 18 (v. 21) pode ler-se a alusão a Poséidon como Κρονίδα 
Λυταίου (“Crónida Liteio”), e sabemos por Hesíquio (s.v. Λυταίη) e por Estêvão de 
Bizâncio (s.v. Λυταί) que esse qualificativo reportava ao folclore da Tessália. Mas mais 
não prova este passo, em rigor, do que o conhecimento de um culto tessálico a 
Poséidon, não sendo necessário, apenas por aqui, defender uma estância do poeta nessa 
região. Esta, no entanto, faz já mais sentido se tivermos em conta três outros textos do 
corpus conservado, pese embora também eles mais não comprovem do que uma 
relação de troca de serviços poéticos com famílias dessa região. Consiste o primeiro 
deles na ode 14, um epinício dedicado a Cleoptólemo da Tessália pela sua vitória na 
corrida de cavalos nos Jogos Pétreos16, como confirma o título conservado no papiro 
(ΚΛΕΟΠΤΟΛΕΜΩΙ ΘΕϹϹΑΛΩΙ ΙΠΠΟΙϹ ΠΕΤΡΑΙΑ), texto de que conservamos 
apenas os 23 versos iniciais (uma tríade completa e escassos vestígios da segunda 
Estrofe e do segundo Epodo)17: 
 
A´ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Εὖ µὲν εἱµάρθαι παρὰ δαίµ[ονοϲ ἀν- 
θρώποιϲ ἄριϲτον·  
ϲ]υµφορὰ δ' ἐϲθλόν <τ'> ἀµαλδύ- 
νει β]αρύτλ[α]τ̣οϲ µολοῦϲα  
καὶ τ]ὸν κακ̣[ὸν] ὑψιφανῆ τεύ[-    5 
χει κ]ατορθωθεῖϲα· τιµὰν     
δ' ἄλ]λοϲ ἀλλοίαν ἔχει·  
--------- 
µυρί]αι δ' ἀνδρῶν ἀρετ̣[αί,] µία δ' ἐ[κ  
παϲᾶ]ν πρόκειται,  
ὃϲ τὰ] πὰρ χειρὸϲ κυβέρνα-    10 
ϲεν δι]καίαιϲι φρένεϲϲιν.     
Οὔτ' ἐ]ν βαρυπενθέϲιν ἁρµό- 
ζει µ]ά̣χαιϲ φόρµιγγοϲ ὀµφὰ 
καὶ λι]γυκλαγγεῖϲ χοροί,   
--------- 
οὔτ' ἐ]ν θαλίαιϲ καναχὰ     15 
χαλκ]όκτυποϲ· ἀλλ' ἐφ' ἑκάϲτωι    
καιρὸϲ] ἀνδρῶν ἔργµατι κάλ- 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Antes do surgimento do papiro de Baquílides, apenas conhecíamos estes jogos pela referência 
do schol. Apol. Rhod. 3.1244a, que aludia à pedra tessália como um local onde tinha lugar uma 
competição em honra de Poséidon. O schol. Pi. P. 4.246 (= II.131 Dr.) transmite-nos a lenda que terá 
levado à instituição destes jogos: a Tessália, zona cercada de montanhas e como tal de difícil acesso, 
sofria por isso frequentes inundações, até que Poséidon, com o seu tridente, abriu uma fenda entre Osa e 
o Olimpo – o vale de Tempe –, por onde passou a correr o rio Peneu. Assim se explica a alusão ao deus 
com os epítetos Πετραίοϲ (“o que fende a rocha”) e Λυταίοϲ (“natural de Lite”, isto é, da Tessália).  
A este respeito, Filóstrato (Imag. 2.14), no século III da nossa era, entre as várias pinturas que diz 
ter visto num pórtico em Nápoles, descreve uma que mostraria Poséidon prestes a fender as montanhas 
com o seu tridente, por onde passaria o rio Peneu, alegoricamente um deus nessa representação. Adiante, 
coroada de oliveira e espigas de milho, emergeria da inundação uma figura feminina, imagem da 
Tessália. 
17 B. Snell 51934 (ad loc.) considera que a ode completa teria quarenta e quatro versos, 
distribuídos por duas tríades. H. Maehler 1982: 296, por seu turno, chega a considerar três tríades ou 
mais. 
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B´ 
λιϲτοϲ· [ε]ὖ ἔρδοντα δὲ καὶ θεὸϲ ὀ[–  
Κλεοπτολέµωι δὲ χάριν  
νῦν χρὴ Ποϲειδᾶνόϲ τε Πετρ[αί-    20 
ου τέµενοϲ κελαδῆϲαι      
Πυρρίχου τ' εὔδοξον ἱππόνικ[ον υἱόν, 
)--------- 
ὃϲ φιλοξείνου τε καὶ ὀρθοδίκου̣  
 
1.  δαίµοϲιν K., - ονοϲ Bl. 18 ὀ[ρθοῖ Jebb, ὀµβρεῖν Maehler 22 ἱππόνικ[ον υἱόν Bl. 24  
πατρὸϲ πεφυκώϲ Herw. 
 
 
 
Estrofe 1 
 
 
 
 
 
 
Antístrofe 1 
 
 
 
 
 
 
Epodo 1 
 
 
 
 
 
 
Estrofe 2 
Boa sorte ter recebido da divindade 
para os homens é o melhor. 
A Fortuna o nobre reduz 
ao nada, quando vem intolerável, 
e o mau torna eminente,                   5 
se avança próspera. Honra, 
ora um ora outro a consegue. 
 
Inumerávei]s as virtudes dos homens,  
mas uma há que todas elas supera,  
que cada um o que tem em mãos dirija   10 
com pensamentos justos. 
Nem] nas batalhas carregadas de gemidos 
harmonizam o som da lira 
e os coros de clara voz, 
 
nem nas festas o estrépito     15 
dos golpes [do bronze]; antes, para cada 
ato dos homens, [a ocasião] é o mais belo. 
Ao que bem procede, há de o deus [fazer prosperar. 
Mas como tributo a Cleoptólemo 
convém agora, de Poséidon Pétreo    20 
o recinto proclamar a boa voz,  
e o afamado [filho] de Pírrico, vencedor na quadriga, 
 
ele que, de hospedeira e justiceira  
[pátria nascido (?)] ...  
 
 
 Colocado no final do livro dos epinícios, na ordenação que o escriba A do 
Papiro de Londres deu ao fólio com os textos desse género, provavelmente por se 
referir a um festival menor, não é por isso correto considerar o texto das últimas 
produções do poeta. Com efeito, será das composições mais antigas do corpus 
conservado, e A. Severyns 1933: 36 acreditava mesmo, pese embora a ausência de 
fontes que o confirmem, que tivesse sido Simónides a ceder ao sobrinho e então ainda 
jovem poeta a possibilidade de celebrar essa vitória, menor pela pouca importância dos 
jogos em que ocorreu. O epinício 14 foi, até 1956, o último poema deste género a 
constar nas edições, até que, nesse ano, E. Lobel publicou vários fragmentos atribuídos 
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ao poeta, entre os quais (P. Oxy. 2363) 17 versos do que considerou serem dois 
epinícios diferentes, que cedo receberam a numeração de 14A e 14B. Ora, se do 
primeiro apenas se conservam os vestígios de três versos pouco reveladores, já do 
segundo conseguimos ler 11 versos praticamente completos, nos quais importa que nos 
detenhamos: 
 
 
 
A´ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Estrofe 1 
[ΑΡΙϹΤΟΤΕΛΕΙ Λ]Α[ΡΙϹΑΙΩΙ ΙΠ]ΠΑ(ΡΧΗΙ ?)  
 
Ἑϲτία χρυϲόθρον', εὐ- 
δόξων Ἀγαθοκλεαδᾶν ἅτ' ἀφνε[̣ῶν 
ἀνδρῶν µέγα⌊ν ὄλβον ἀέξειϲ 
ἡµένα µέϲαιϲ ἀγυιαῖϲ 
Πηνειὸν ἀµφ' εὐώδεα Θεϲϲαλία[ϲ   5 
µηλοτρόφου ἐν γυάλοιϲ·  
κεῖθεν καὶ Ἀριϲτοτέληϲ Κίρ- 
ραν πρὸϲ εὐθαλέα µολὼν  
δὶϲ ϲτεφανώϲατο Λα- 
ρίϲα[ϲ ἀ]ναξίππου χάριν [     10 
κλυ.[                            ] .οϲ  
 
 
[PARA ARISTÓTELES DE LARISSA ? 
 
Héstia de áureo trono, que dos afamados  
Agatocléades, ricos 
varões, a grande prosperidade aumentas, 
sentada em meio das ruas 
perto do odorífero Peneu, nos vales   5 
da Tessália criadora de rebanhos. 
Daí veio também Aristóteles  
para a bem florida Cirra, 
e por duas vezes foi coroado, para glória 
de Larissa, senhora de cavalos   10 
... 
 
 
Acreditava E. Lobel que o texto de 14B fosse parte do epinício em honra de 
Aristóteles de Larissa (da Tessália) pela sua vitória na corrida de carros nos Jogos 
Píticos, o que parecia correto depreender do texto conservado. Não obstante, H. 
Maehler 1982: 302-303 recusa-se a considerar o fragmento parte de um epinício, 
entendendo-o antes como um poema composto para celebrar a tomada de posse de um 
qualquer funcionário público de Larissa. Assim resolvia o editor o problema de este 
texto não ter sido incluído, pelos editores alexandrinos, antes do fragmento 14, se de 
facto foi critério de organização o deixar para o final o único poema respeitante a uma 
competição menor. À parte os problemas de classificação genológica, as alusões ao rio 
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Peneu, a realidades, deuses18 e famílias da Tessália denunciam a existência de contactos 
e conhecimentos sobre a geografia, o folclore e a cultura locais. Quanto às 
circunstâncias que presidiram à composição deste texto, sobre elas não dispomos de 
quaisquer dados adicionais. 
 Um último testemunho interno parece relacionar a atividade poética de 
Baquílides com a Tessália. Falamos do fr. 15 Maehler (cit. Dionys. Halic., De comp. 
verb. 25.28 ‘παρὰ Βακχυλίδηι’): 
 
Οὐχ ἕδραϲ ἔργον οὐδ' ἀµβολᾶϲ,  
ἀλλὰ χρυϲαίγιδοϲ Ἰτωνίαϲ  
χρὴ παρ' εὐδαίδαλον ναὸν ἐλ- 
θόνταϲ ἁβρόν τι δεῖξαι <µέλοϲ> 
 
4 suppl. Blass 
 
Não é tempo de repouso ou de adiamentos, 
antes de Itónia de égide de ouro 
é preciso chegar ao bem cinzelado templo 
e exibir uma delicada [canção 
  
 
O culto a Atena Itónia19 parece com efeito ser de origem tessália, sendo que 
também na Beócia20 esta divindade recebia um culto oficial. Desde a Antiguidade que 
se aceita que o poema seria um hiporquema (cf. Athen. 14, 631c), cujo primeiro verso 
cedo se tornou proverbial (cf. Ael., VH 6.1, Lucian. Schyt. 11e Ach. Stat. 5.12). Se foi 
ou não executado num recinto dedicado à deusa, na Tessália ou na Beócia, parecem os 
críticos inclinar-se para a primeira hipótese.  
 Os dados apresentados, se insuficientes para sustentar uma estadia de 
Baquílides na Tessália, ainda que pouco demorada, como pretendia A. Severyns – que 
a situava algures antes de 490, data em que Simónides terá partido para Atenas –, 
parecem no entanto provar que o ainda jovem poeta tenha exercido a sua arte para 
famílias locais, sendo igualmente possível que, nessa região, tenha pela primeira vez 
contactado com Píndaro, que pela mesma altura se teria deslocado à Tessália. Com 
efeito, sabemos que data de 498 a sua Pítica 10 – supostamente o mais antigo epinício 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 A expressão Ἑϲτία χρυϲόθρον(ε), com que abre o poema, na linha de análise que segue H. 
Maehler 1982: 304, refere-se à divindade tutelar do Pritaneu de Larissa, onde a composição teria sido 
executada. 
19 Íton localizava-se no sudeste da Tessália (Hekat. FGrHist 1 F2 = schol. A.R. 1.551). Segundo 
Pausânias (1.13.2), existiria um outro recinto de culto à deusa, algures no território entre as cidades de 
Larissa e Feras. 
20 Perto de Coroneia, de onde provém também uma moeda que representa a cabeça da deusa. Cf. 
Schol. A.R. 1.551; Paus. 9.34.1. Finalmente, também em Amorgos a deusa receberia culto (IG XII.7 
passim). 
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que dele conservamos –, canção dedicada ao triunfo de Hipócles no duplo estádio, na 
categoria de rapazes21. No entanto, como se confirmará em relação a toda a carreira de 
Baquílides, é arriscado estabelecer períodos estanques de permanência em determinada 
região, ou sequer defender que, em determinado espaço de tempo, o poeta tenha 
composto exclusivamente para uma cidade. Na ausência de dados mais inequívocos, e 
posto que o envio de poemas era, como se sabe, uma realidade, tudo o que podemos 
sustentar são os contactos que as evidências textuais internas nos permitem. 
 Nesse sentido, seria coerente que, depois da Tessália, tivesse travado 
conhecimento com a vizinha Macedónia. Mas essa relação temporal e geográfica de 
proximidade, uma vez mais, é impossível de demonstrar de forma segura. A relacionar 
a atividade poética de Baquílides com a Macedónia conservamos, no entanto, o ainda 
extenso e bem preservado fr. 20B Maehler, de que transcrevemos os versos 1-2022. 
 
 
 
A´ 
 
 
 
 
Β´ 
 
 
 
 
Γ´ 
 
 
 
 
Δ´ 
 
 
 
 
E 
[ΑΛΕΞΑ]Ν[ΔΡΩΙ ΑΜΥΝΤ]Α 
 
Ὦ βάρβιτε, µηκέτι πάϲϲαλον φυλ̣άϲ̣[̣ϲων  
ἑπτάτονον λ[ι]γυρὰν κάππαυε γᾶρυν·  
δεῦρ' ἐϲ ἐµὰϲ χέραϲ· ὁρµαίνω τι πέµπ[ειν  
χρύϲ̣εον Μουϲᾶν Ἀλεξάνδρωι πτερὸν̣  
<---------> 
καὶ ϲυµποϲ[ίαι]ϲιν ἄγαλµ' [ἐν] εἰκάδεϲ̣[ϲιν,   5 
εὖτε νέων ἁ[παλὸν] ⌊γλυκεῖ' ἀ⌋νάγκα  
ϲευοµενᾶν κ⌊̣υλίκων θάλπη⌋ϲι θυµ⌊όν,  
Κυπριδόϲ τ' ἐλπ⌊̣ὶϲ δ<ι>αιθύϲϲηι φρέ⌋ναϲ,  
<---------> 
ἀµµειγνυµέν̣⌊α Διονυϲίοιϲι⌋ δώροιϲ·  
ἀνδράϲι δ' ὑψο⌊̣τάτω πέµπει⌋ µερίµν⌊̣αϲ·   10 
αὐτίκ̣α̣ µὲν π̣⌊ολίων κράδ⌋ε̣µνα ⌊λύει, 
πᾶϲ⌊ι δ' ἀνθρώποιϲ µοναρ⌋χήϲ⌊ειν δοκεῖ· 
<---------> 
χρυ⌊̣ϲ⌋ῶ⌊ι δ' ἐλέφαντί τε µαρµ⌋αίρ⌊ουϲιν οἶκοι,  
πυροφ⌊όροι δὲ κατ' αἰγλάεντ⌋α πό⌊̣ντον  
νᾶεϲ ἄγο⌊̣υϲιν ἀπ' Αἰγύπτου µέγιϲτον    15 
πλοῦτον· ὣϲ ⌊πίνοντοϲ ὁρµαίνει κέαρ.  
<---------> 
ὦ π[α]ῖ̣ µεγαλ[. . . . . .]υ̣ [⏓ – Ἀµύντα 
. . . ]ε̣ουπ[. . . . . . . .]ον[ 
. . . . ]λάχ[ον·] τί γὰρ ἀνθρώ̣[ποιϲι µεῖζον 
κέρδο]ϲ ἢ θυµ̣ωι χαρίζε[ϲθα]ι κ[αλὰ    20 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 O atleta deveria manter relações muito próximas com a família aristocrática dos Alévadas de 
Larissa, que terão sido os patrocinadores desta composição, na pessoa mais direta de Tórax. Vd. L. R. 
Farnell 1965: 214 e L. N. Ferreira 2011: 76-78.  
22 Após estes 20 versos iniciais, razoavelmente bem conservados, dos quais Ateneu (Epit. 2.39e) 
cita as linhas 6-16 como exemplo das transformações que o vinho opera sobre os homens, os críticos 
foram reconstruindo o resto do texto a partir de oito fragmentos dispersos do P. Oxy. 1361, o que 
resultou nas primeiras 16 linhas praticamente completas e nas 17-20 parcialmente reconstruídas, 
continuando as linhas 21-35 demasiado fragmentadas. 
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5. ϲυµποϲ[ίoι]ϲιν Grenfell-Hunt, ϲυµποϲ[ίαι]ϲιν Maas 6.  Maas 6.  δ’ αἰθύϲϲει Athen. 17.  
µεγαλ[όϲθενεϲ e.g. Maehler, µεγαλ[οκλεὲϲ] ὑ[ψαυχέοϲ Sn. | fin. Maas 19sq.  Sn. 20.  H 
 
 
 
 
 
Estrofe 1 
 
 
 
 
Estrofe 2 
 
 
 
 
Estrofe 3 
 
 
 
 
Estrofe 4 
 
 
 
 
Estrofe 5 
[A ALEXANDRE, FILHO DE AMINTAS] 
 
Não mais, bárbiton, suspenso de uma cavilha,  
das tuas sete cordas a clara voz silencies! 
Vem cá, para as minhas mãos! Quero enviar algo 
a Alexandre, uma pena dourada das Musas 
 
e um adorno para os festins dos vintes do mês,  5 
quando a doce necessidade das taças que se agitam  
o terno coração dos jovens acalenta 
e a esperança em Cípris lhes entorpece o espírito, 
 
embebida nos dons de Diónisos: 
ele nos homens lança ao vento os cuidados;                         10 
logo as ameias das cidades destrói 
e de todos os mortais se julga soberano. 
 
Em ouro e marfim brilham as casas 
e  fartas de trigo, pelo mar refulgente,  
as naus trazem do Egito imensa    15 
riqueza; assim se agita o coração de quem bebe. 
 
Ó [glorioso] filho [de Amintas de alto porte 
... 
... para os homens, afinal, que [melhor 
proveito] do que ao coração dar [alegria?   20 
  
 
 
Composto em estrofes de quatro versos dáctilo-epitríticos, ao texto assenta bem 
a designação de encómio, muito embora tenha havido quem o considerasse uma 
canção de mesa, o que não pressupõe que tenha sido incluído pelos editores 
alexandrinos no grupo de poemas sob a designação de skolia23. O indivíduo que 
receberá “uma pena dourada das Musas” (χρύϲεον Μουϲᾶν πτερὸν, v. 4) é 
Alexandre da Macedónia, filho do rei Amintas I (vv. 4, 17), que terá sucedido ao pai 
algures na década de 90 do século V e governado sobre a Macedónia durante mais de 
quarenta anos, até à sua morte, fixada em 452. Foi-lhe concedido o título honorífico de 
φιλέλλην (“amigo dos Gregos”) devido à sua atuação durante as Guerras Medo- 
-Persas; com efeito, posto que o seu reino se havia tornado num autêntico satélite do 
império Persa, a todo o momento Alexandre procurava uma mediação segura entre os 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23 De resto, não é segura a existência, no caso de Baquílides, de livros independentes de skolia ou 
encomia. Os fragmentos incluídos no número 20 da edição de H. Maehler 112003: 92-104 foram, desde 
R. C. Jebb 1905, considerados canções de banquete. A. Körte 1918: 113-147 demonstrou no entanto, 
com notável validade, que se tratava de encómios. 
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estados gregos e Mardónio, comandante da armada persa nesse território (cf. Hdt. 
8.136-144)24. Tem-se querido ler na linha 12 do encómio um tom irónico, o que 
suporia que o poema fosse anterior à tomada de poder por Alexandre; mas tem razão 
D. L. Cairns 2010: 4 quando considera essa conclusão infundada. Ainda assim, como 
bem concluiu o mesmo autor, aceitar que o texto data da década de 90 implica 
conceber Baquílides e Píndaro como contemporâneos, ativos em simultâneo durante a 
década de 90 do século V. 
Não admitindo esta última evidência, é certo, já Körte e Severyns haviam 
datado o texto do fr. 20B de 490, reparando de resto na proximidade com o texto que 
Píndaro compôs para o seu amigo Trasibulo de Agrigento (fr. 124a-b Maehler). Foi 
ainda o poeta tebano quem dedicou, ao mesmo Alexandre, um outro encómio (frs. 
120-121 Maehler), texto de tom e assunto de tal modo semelhantes que não faltou 
quem tivesse considerado o texto de Baquílides pouco mais do que uma pobre imitação 
do de Píndaro. A hipótese, no entanto, não teve grande fortuna, prevalecendo a ideia 
de que ambos os poetas lidavam, isso sim, com um mesmo repertório de tópicos da 
poesia de encomiasta e de simpósio. De resto, parece ter razão H. Maehler 112003: 245 
ao defender que ambos os textos dedicados a Alexandre, o de Píndaro e o de 
Baquílides, devem ser anteriores a 495, pois que em nenhum deles surge menção clara 
ao título de rei da Macedónia, um dado que dificilmente estaria ausente de textos desta 
natureza, se esse cargo fosse já oficial. 
 Como vimos, poucas certezas existem no que diz respeito aos marcos temporais 
deste que considerámos, na senda de outros, o início da carreira itinerante de 
Baquílides. Os testemunhos internos parecem apenas apontar com segurança para 
contactos, no máximo estâncias pouco demoradas, nas cortes da Tessália e da 
Macedónia, algures nos primeiros quinze anos do século V, mais provavelmente ainda 
na década de 90. As próximas coordenadas temporais transportam-nos, nos trilhos da 
mobilidade de Baquílides, para a ilha de Egina, para a qual (ou na qual) terá composto 
logo nos primeiros anos da década de 80.  
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Vd. ainda Heródoto (5.17), onde se conta o pormenor – mais lendário do que real – de um 
banquete no qual Alexandre teria assassinado os emissários persas que tinham vindo pedir a Amintas 
que se submetesse ao poder de Dario. Curioso como, no entanto, se manteria fiel à fação Persa, sendo 
que chegou a dar a irmã Gigaia em casamento a Bubares, filho do general Megabazo. Não menos 
curioso é o episódio, também transmitido por Heródoto (5.22), no qual Alexandre teria solicitado 
permissão para participar nos Jogos Olímpicos, autorização negada com o argumento de que apenas 
cidadãos gregos podiam concorrer. Terá depois conseguido convencer os juízes da sua ascendência 
argiva, concorrendo por fim no estádio. 
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 b) Egina 
 Igualmente breve terá sido a passagem de Baquílides pela ilha de Egina, terreno 
fértil em vitórias atléticas e caro aos poetas que, como ele, faziam do canto de tais 
triunfos seu ofício e forma de sobrevivência. De Píndaro, conservamos onze epinícios 
dedicados a atletas eginetas, sendo o mais antigo possivelmente a Nemeia 7 (485?) e, o 
mais recente, a Nemeia 8 (459)25.  
Localizada no Golfo Sarónico, a sudeste de Atenas, a ilha vivia em constante 
litígio com a metrópole vizinha, sobretudo por razões políticas26. As hostilidades, com 
efeito, eram antigas. Não será exagero considerar que a história da ilha, como nos 
chegou, é sobretudo a história das suas relações com Atenas, que durante o século VI 
começou a competir com o poderio marítimo dos Eginetas. Na versão que para estas 
hostilidades dá Heródoto (5.79-89; 6.49-51, 73, 85-94) estão envolvidos problemas de 
diferentes naturezas, dos religiosos aos políticos e económicos. Importa apenas referir 
que este clima hostil se terá prolongado ao longo do século V, agravando-se 
particularmente durante as Guerras Medo-Persas, durante as quais Atenas acusou 
Egina de Medismo. Terá sido em 481 que as duas cidades fizeram tréguas, com a 
Simaquia de Corinto, embora as diferenças voltassem em breve a acentuar-se27. 
Na cidade principal da ilha, que com ela partilhava o nome, existiria um 
recinto dedicado ao culto de Éaco, que Pausânias (2.29.6-7) descreve, onde um grande 
número de composições corais deve ter sido apresentado, desde logo a Nemeia 5 de 
Píndaro, como se depreende dos versos 53-5528.  
A ode 12, dedicada a Tísias, inscreve-se no grupo dos dois únicos poemas que 
atestam a passagem de Baquílides por Egina. Deste texto apenas se conheciam os 
primeiros oito versos, até que, em 1941, M. Norsa 1941: 155-163 publicou um novo 
fragmento do Papiro de Londres que B. Snell, na edição teubneriana seguinte (61949), 
considerou conter os cinco últimos versos de uma Antístrofe e os primeiros cinco do 
Epodo seguinte, concluindo assim que o poema se prolongaria por três tríades, num 
total de 72 versos. Quanto à sua datação, não dispomos de quaisquer dados seguros. 
Ainda assim, enquanto proposta orientadora, A. Severyns 1933: 54 avançava com os 
anos de 487-485.  
No que à ode 13 diz respeito, que adiante nos ocupará (pp. 323-350), dispomos 
igualmente de poucos dados seguros conducentes à sua datação absoluta; em 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Sobre as odes eginetas de Píndaro, cerca de um quarto dos seus epinícios conservados, vd. A. P. 
Burnett 2005: 13-44 e infra, p. 339, n. 182. 
26 Para uma análise completa do contexto geográfico, político e cultural de Egina, nos inícios do 
século V, vd. D. Fearn 2007: 87-95. 
27 As rivalidades entre Atenas e Egina são estudadas, de forma sistemática, por A. J. Podlecki 
1976: 396-413. 
28 O schol. Pi. N. 5.94e-f (= III.100 Dr.) confirma essa informação. 
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contrapartida, são em maior número os que podem contribuir para a sua datação 
relativa. Dedicada a Píteas de Egina, o filho de Lâmpon (v. 68), celebra a mesma 
vitória que cantou Píndaro (Nemeia 5), poeta que dedicou também a Filácidas, irmão 
de Píteas, as Ístmicas 5 e 6. Provam estes textos como ambos os poetas terão prestado 
serviços a Lâmpon, mas também como cedo Baquílides terá sido preterido em favor do 
poeta tebano, claramente o preferido pelos senhores de Egina. Muito embora não seja 
seguro datar estes textos, incluindo o de Baquílides, uma passagem da Istmica 5 de 
Píndaro (vv. 48-51) pode indicar-nos o caminho a seguir, porquanto parece aludir à 
vitória grega em Salamina, acontecimento que sabemos ter ocorrido em setembro de 
480. Ora, tendo em conta que a vitória de Filácidas a que se reporta a Ístmica 5 é a 
mais recente, o primeiro triunfo desse atleta no Istmo não deve ser anterior a 478. 
Consequentemente, sendo a vitória de Píteas anterior a estas duas, o lapso temporal 
para a sua apresentação ronda os anos de 487-48029. I. L. Pfeijffer 1995: 318-332 
dedicou todo um artigo à deteção dos dados internos de ambos os textos de Píndaro 
(Nemeia 5) e Baquílides (ode 13) com vista ao estabelecimento da sua datação relativa, 
concluindo que o ano de 485 deve ser tido como terminus post quem para a 
composição dos dois epinícios, pois que certos passos de ambos os poemas sugerem o 
período em que Egina e Atenas estavam em guerra, desde logo os que aludem ao 
treinador do atleta, o ateniense Menandro (Pi. N. 5.48-51; B. 13.190-198)30. 
 Não é assunto fácil a fixação dos anos que Baquílides terá passado em Egina, 
nem sequer se por essas bandas permaneceu por um longo período. As odes eginetas 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Assim o entende H. Maehler 1982: 250-251. A. Severyns 1933: 50 recua até ao ano de 487, 
deixando em aberto a possibilidade de tal ter ocorrido na Nemeia posterior.  
30 Trata-se, ao que tudo indica, do conflito a que alude Heródoto (6.73, 85-93), que terá 
começado após a morte de Cleómenes de Esparta, não antes de 490/489. Já R. C. Jebb 1905: 212-216 
discutia a fundo a datação destas odes para os dois filhos de Lâmpon e avançava, para a ode 13 de 
Baquílides, com a proposta do ano de 481, rebatendo os argumentos de F. Blass 1898, repr. 1970: 283-
307, para quem as hostilidades entre Egina e Atenas, terminadas apenas em 481, não teriam permitido 
que um egineta enviasse um filho seu para treinar com Menandro, treinador ateniense, nem sequer que 
o poeta contemplasse no seu poema o elogio a esse indivíduo. Mais recentemente, D. Fearn 2007: 342-
350 reapreciou os dados que segundo ele permitem datar o poema e concluiu que as datas mais 
plausíveis serão os anos de 485 ou 483. 
O mesmo autor (p. 153) considera, de forma válida, que a rivalidade política entre duas cidades 
não impediria as relações privadas e que, como parece claro, as odes não terão sido comissionadas pelo 
Estado, antes pela família do vencedor, célula importante da aristocracia comercial da ilha. De resto, 
Baquílides parece querer justificar, desde cedo no poema, a menção de Menandro que surgirá já 
próxima do final, quando alude à forte hospitalidade de Egina (v. 95: παγξε[ίνου χθονόϲ). 
Além da referência a Menandro na Nemeia 5, Píndaro menciona ainda um tal de Melésias, ele 
próprio treinador ateniense, na Olímpica 8 e nas Nemeias 4 e 6, sendo que todos estes epinícios celebram 
o triunfo de atletas eginetas. O assunto foi estudado, no que a Píndaro diz respeito, por M. Woloch 
1963: 102-104, 121, autor que, depois de propor uma cronologia para as odes em causa,  sugere: “this 
may be not an indication of any particular friendship or a difficulty in Athenian-Aeginetan relations; but 
perhaps it shows that Bacchylides was apprehensive because of his closeness to Athens”. Para o que nos 
importa, admite-se já, portanto, a legitimidade destes contactos pessoais, mesmo que seja de situar as 
odes em tempos de guerra entre as duas potências. 
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que dele conservamos podem situar-se, como vimos, entre os anos de 487 e 480, mas 
nada dizem de concreto sobre a permanência física do poeta na ilha. Provam isso sim, e 
sobretudo a ode 13, que em meados da década de 80 Baquílides era já um poeta 
maduro, pretendido pelas principais famílias aristocráticas do mundo grego. Mas isso 
tampouco permite retirar grandes ilações quanto à data do seu nascimento, compatível 
tanto com a cronologia mais recuada (que o faz contemporâneo de Píndaro), quanto 
com a mais avançada.  
Daqui em diante, a próxima data que temos como segura é o ano de 476, 
momento da celebração da vitória de Hierão de Siracusa na corrida de cavalos em 
Olímpia com a atual ode 5 de Baquílides. Mas outros espaços de mobilidade há que 
levar em conta, desde logo Atenas.  
 
c) Atenas 
Os biógrafos tradicionais de Baquílides, de que Körte e Severyns são exemplo, 
consideraram que foi aí, na mais importante pólis do mundo grego, que havia de ter 
início o que se considera o seu período de maturidade poética, talento depois 
confirmado em terras da Magna Grécia. Simónides, ao tempo já o grande poeta grego, 
pela fama que lhe granjeara a celebração da vitória contra os Persas e as muitas vitórias 
em concursos de ditirambos, deverá ter aí residido durante um largo período de tempo 
entre 490 e 476, data em que partiu para a Sicília31. Ora, seria natural que tivesse 
introduzido o sobrinho na elite ateniense e o tivesse feito participar nos grandes 
concursos de ditirambos, o género poético que, nos textos conservados, mais relaciona 
o nosso poeta com a pólis dos Atenienses. Quanto a Píndaro, desde muito cedo se terá 
relacionado poeticamente com essa cidade. O P. Oxy. 2438 regista que terá vencido aí 
um concurso de ditirambos algures entre 497 e 495, sendo que, na década de 80, 
haveria de compor para os Atenienses o texto que mais fama lhe granjearia, o para nós 
fragmentário ditirambo a que corresponde o fr. 76 Maehler32. Apenas na década de 60, 
ao que tudo indica, abandonaria a cidade, rumando à Sicília33. É pois de admitir que 
também em Atenas a rivalidade entre Píndaro e Baquílides se tenha feito sentir, e 
parece certo que não seria ainda aqui que o génio e a fama do poeta tebano haviam de 
ser ensombrados por Baquílides. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Vd. C. M. Bowra 21961: 317, 321, 323, 340, 358 e A. Lesky 1995 [1971]: 215.   
32 Nesta composição, de que conservamos apenas três linhas, Píndaro refere-se aos Atenienses 
com o epíteto ἰοϲτέφανοϲ (“de grinaldas de violetas”), associação que terá ficado famosa, ao ponto de 
Aristófanes (Ach. 637-640) aludir a esse texto e se servir do mesmo epíteto, aplicado às gentes de Atenas, 
em Eq. 1323. O testemunho do poeta cómico parece sugerir que a fórmula pindárica seria 
habitualmente usada na retórica política, como meio de captar a benevolência do auditório. Estudámos 
este texto, o seu contexto e fortuna poética, em C. A. M. Jesus 2009: 48-51. Vd. infra, p. 180, n. 47. 
33 Para a discussão do período ateniense de Píndaro e as fontes que o testemunham vd. A. J. 
Podlecki 1984: 225-233. 
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A. Severyns 1933: 56-69, no seu esforço apesar de tudo meritório em fixar o 
percurso de mobilidade de Baquílides, discute a parte da carreira do poeta que entende 
dedicada a Atenas e conclui, com as devidas reservas, estabelecer os limites deste 
período ateniense entre os anos de 485-47634. Serve-se, para tal, de dados que julga 
poderem datar, em termos relativos, quatro grandes composições do poeta35, das quais 
apenas uma é um epinício (a ode 10), texto que, juntamente com a Pítica 7 e a Nemeia 
2 de Píndaro36, constituem os únicos três exemplos conhecidos de celebração de atletas 
atenienses.  
 A ode epinícia 10 é dedicada a um Ateniense de nome desconhecido, sendo 
igualmente duvidosa a prova a que se reporta, pois que o papiro não conserva a 
epígrafe do poema, e apenas os Jogos em causa se podem depreender pelo verso 19 (ἐν 
Ποϲειδᾶνοϲ περικλειτοῖϲ ἀέθλοιϲ): trata-se, com efeito, dos Jogos Ístmicos. Não 
obstante esta comprometedora falta de informação quanto ao vencedor, de quem 
apenas nos é dado saber que pertenceria à tribo dos Enidas (θῆκαϲ Οἰνείδαιϲ τε 
δόξαν, v. 18), F. Blass 11898 (ad loc.) sugeriu que se tratava de Aglau37, pela 
reconstrução da lacuna inicial do verso 9 do texto, opinião no entanto refutada por 
estudiosos como H. Maehler 1982: 179-181 e J. Lasso de la Vega 1985-1986: 43-44, 
que julgaram ser possível que o nome do atleta constasse antes no verso 638. Qualquer 
que seja a hipótese adotada para o nome do atleta, não dispomos, em rigor, de dados 
internos ou externos que nos permitam situar o epinício no tempo. Ele revela sim – e 
não mais do que isso – o relacionamento do poeta com as famílias mais abastadas de 
Atenas – provavelmente por influência inicial de Simónides – não sendo sequer prova 
inequívoca de uma estadia sua na pólis dos Atenienses. 
 Mais discutida tem sido a datação dos três principais ditirambos do corpus de 
Baquílides (odes 17, 18 e 19), relacionados de um modo ou de outro com a cidade de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 Admite, ainda assim (1933: 69), descer um pouco até ao ano de 470, data que considera o 
terminus ante quem para a ode 19, o ditirambo para os Atenienses que versa sobre a figura mítica de Io. 
35 Além destas composições, há ainda que levar em conta dois fragmentos do corpus que podem, 
de alguma maneira, relacionar-se com Atenas: o fr. 3 Maehler (= schol. Ar. Ach. 47), que refere Celeu, 
rei de Elêusis; bem assim o fr. 21 Maehler (cit. Athen. 11, 500a-b), que poderia ter sido retirado de um 
encómio ou de uma canção de mesa, provavelmente para execução numa festa pública ou privada. A 
propósito deste último, F. García Romero 1988: 226, n. 48 recorda como os Atenienses celebravam, no 
Pritaneu, uma festa em honra dos Dioscuros, onde a comida era muito frugal – facto referido nos versos 
transmitidos por Ateneu. 
36 A Pítica 7 é dedicada a Mégacles, membro da aristocracia dos Alcmeónidas, que triunfou na 
quadriga em 486. Quanto à Nemea 2, dedicada ao acarnense Timodemo pela sua vitória supostamente 
no pancrácio, L. R. Farnell 1965: 251 julga poder datá-la do ano anterior (487), no entanto sem total 
certeza. 
37 U. von Wilamowitz-Moellendorff 1922, repr. 1966: 158, n. 1 considerava difícil de acreditar 
que Aglau fosse o nome de um atleta ateniense. 
38 É de notar a opinião de F. García Romero 1988: 123 e n. 4, que entende que a fórmula de 
transição presente no verso 9 (καὶ νῦν) torna credível que aí sim fosse referido o nome do vencedor, 
como sucede em B. 9.25-26, 11.10-14, 14.19-22 e Pi. O. 7.13-14, 11.11-15; N. 6.8-9. 
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Atenas, onde desde cedo os festivais em honra de Diónisos haviam dado grande relevo 
ao género ditirâmbico39. A propósito da ode 17, intitulada Os Jovens ou Teseu 
(ΗΙΘΕΟΙ Η ΘΗϹΕΥϹ, como bem se lê na epígrafe conservada no Papiro A), ela foi, 
ao que tudo indica, composta para ser executada por cidadãos de Ceos em Delos40, 
como se depreende dos três últimos versos do texto (Δάλιε, χοροῖϲι Κη-/ ΐων φρένα 
ἰανθεὶϲ/ ὄπαζε θεόποµπον ἐϲθλῶν τύχαν: vv. 130-132). A relação com Atenas, 
portanto, mais não é do que temática. 
O texto desenvolve a narrativa da viagem por mar de Teseu e os jovens 
atenienses no regresso de Creta, após terem vencido o Minotauro, durante a qual 
Minos põe em causa a ascendência divina do herói e o desafia a lançar-se ao mar, para 
recuperar um anel que para lá havia lançado. Debaixo de água, Teseu é recebido por 
Poséidon e Anfitrite em seu palácio e por eles trazido de novo à superfície41. R. C. Jebb 
1905: 229 datou o poema da década de 70 do século V, entendendo-o no contexto de 
um crescente interesse, em Atenas, pelo mito de Teseu, mais expressivo sobretudo após 
a vitória grega contra os Persas em Maratona (490), contexto que culminaria com a 
decoração, por Mícon e Polignoto, dos trabalhos de Teseu (Theseion), no Hefestéion, 
erigido algures entre 449-440, e com a trasladação dos supostos restos mortais do herói 
para a ágora, por feliz acaso encontrados por Címon em Skiros (Plut. Thes. 36). Já A. 
Severyns 1933: 57 sqq., concordando com o primeiro estudioso quanto à data do 
poema (470), tende a interpretá-lo à luz da recém-formada Confederação de Delos – 
criada por Aristides em 478/477 –, aproximando-o, em específico, dos primeiros anos 
desse pacto, com isso chegando ao lapso temporal 478-470 para a sua datação relativa. 
 Mas esta datação tem sido posta em causa nas últimas décadas, sendo tendência 
dos estudiosos ora fazê-la recuar no tempo até à década de 90 (H. Maehler 1997: 114-
126 e 2004: 173-175), ora considerar o texto – à semelhança de Wilamowitz, desta 
feita com argumentos mais válidos – já do início da década de 60 (D. A. Schmidt 1990: 
29-31). Para Maehler, os testemunhos iconográficos deste episódio, detetáveis desde o 
século VII, provam de forma suficiente a sua antiguidade; e é baseado num deles, uma 
taça ática de figuras vermelhas assinada pelo oleiro Eufrónio e atribuída ao pintor 
Onésimo, datada de cerca de 500/490 (Louvre G104 = ARV2 318.1 = LIMC 
‘Amphitrite’ 75), com semelhanças evidentes com o texto de Baquílides, que estabelece 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Sobre o ditirambo em Atenas, as suas origens, evolução e principais representantes, vd. A. W. 
Pickard-Cambridge 1927, repr. 1997: 47-52. 
40 Sérvio (in Verg. Aen. 6.21) aludia a este texto de Baquílides entre os seus ditirambos, opinião 
que contudo não é unânime, preferindo alguns considerá-lo um péan em honra de Apolo.  
41 A viagem de Teseu contada na ode de Baquílides era apenas conhecida, até à descoberta do 
Papiro de Londres, pelo relato de Paus. 1.17.2-3 e por esse outro de Hyg. Astron. 2.5. De referir que 
Simónides (fr. 550a PMG, cit. Plut. Thes. 17) parece também ter desenvolvido este episódio do mito de 
Teseu, no entanto de um modo mais circunstancial. Vd. R. C. Jebb 1905: 229, n. 4.  
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para este, como terminus post quem, a data de 490. D. A. Schmidt 1990, por seu 
turno, depois de refutar o limite mais recuado fixado por A. Severyns 1933 para o 
poema (478, relembramos, coincidindo com o início da Confederação de Delos), 
começa por considerar que o texto é compatível com qualquer fase da vida do poeta e 
que a relação do mito com Atenas não pode ser o único argumento a relacionar o texto 
com uma estadia de Baquílides nessa cidade, porquanto outras comunidades gregas 
tinham relações antigas com o culto de Teseu (A. Schmidt 1990: 29-30). E de seguida 
acrescenta coincidências linguísticas com Os Persas de Ésquilo que o levam a suspeitar, 
com alguma convicção, que o texto de Baquílides seja de 469 ou não muito posterior42. 
 Igualmente complicada – contudo menos polémica – tem sido a datação da ode 
18, mais um ditirambo em que a personagem central é Teseu. O episódio em causa, 
nessa composição cujo único título conservado é o genérico ΘΗϹΕΥϹ, prende-se com 
a chegada do herói à Ática, em busca das suas origens, e teria sido executado numa 
qualquer festa em Atenas. A. Severyns 1933: 56 sqq. datou o texto, à semelhança da 
ode 17, do período entre 478-470, considerando-o no entanto, pelo estilo, mais recente 
do que aquele. Com esta opinião concordam grande parte dos especialistas43, entre os 
quais D. Arnould 2001: 222, que situa o texto por volta do ano de 474, referindo (n.1) 
que ele teria sido executado num contexto nacionalista muito específico; com efeito, 
durante o arcontado de Fédon (476-475), o oráculo de Delfos ordenara aos Atenienses 
que trasladassem para a sua cidade os restos mortais de Teseu, o que, a acreditar em 
Plutarco (Thes. 36), foi como vimos acima obra de Címon. Assim, poderia esse marco 
em concreto ter influenciado diretamente a produção do ditirambo de Baquílides, 
hipótese coerente e tentadora, contudo não segura. A propósito, alguns estudiosos 
defenderam que era de baixar a data do ditirambo, baseando-se em interpretações 
políticas e rituais, vendo no texto alusões a figuras da época e chegando, com isso, a 
datas como 460-455 (J. P. Barron 1980: 1-8) ou 458 (H. Maehler 2004: 190-191). 
 Finalmente, no que à ode 19 diz respeito, A. Severyns 1933: 65-66 apenas 
referia as dificuldades de datação e a sua convicção de que seria coerente integrá-la, em 
termos de cronologia relativa, no que considerava, de forma como vimos demasiado 
estanque, o período ateniense do poeta. O mito tratado prende-se com as façanhas de 
Io, metamorfoseada por Hera em vaca, e H. Maehler 2004: 205, considerando que o 
ditirambo de Baquílides deve ser posterior às duas tragédias de Ésquilo que tratam do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Sabe-se que Os Persas estrearam em 472, em Atenas. No entanto, segundo D. A. Schmidt 
1990: 30-31, é mais provável que Baquílides tenha assistido a essa reposição da tragédia que o autor da 
Vita Aeschyli (18) diz ter ocorrido em Siracusa, no ano de 469. Como veremos na secção seguinte, é 
bem possível que o poeta aí estivesse nesse ano. Para as correspondências linguísticas em causa – a nosso 
ver insuficientes para delas concluir uma hipótese de datação para o poema – vd. D. A. Schmidt 1990: 
30-31. 
43 E.g. F. García Romero 1988: 171 e 1989: 121. 
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assunto, Suplicantes e Prometeu Agrilhoado44 – por seguir a versão mais antiga da 
pintura de vasos, que representa Io totalmente volvida em forma animal (B. 19.16) e 
não com forma híbrida, como faz o dramaturgo (A. Supp. 586-570) – estabelece como 
terminus ante quem do poema o ano de 46045. 
 As divergências de coordenadas temporais relativas às composições conservadas 
de Baquílides que o relacionam com Atenas mostram como é pantanoso o terreno em 
que se move quem pretende estabelecer períodos de residência artística para o poeta 
nesta ou naquela cidade. Com efeito, dificilmente são corretos os limites que A. 
Severyns 1933 estabelece, entre 485-470. Os argumentos que apresentámos parecem 
fazer recuar ou avançar no tempo determinadas composições, que desse modo 
extrapolam essa conjetura de não mais que quinze anos. De outro modo, não sendo de 
excluir a hipótese de ter passado algum tempo na pólis dos Atenienses, onde fora, 
muito provavelmente, apresentado ainda por Simónides, terá continuado a produzir 
para festas e famílias locais mesmo depois de abandonar a cidade. O que parece certo é 
que terá sido no género ditirâmbico que, à semelhança de Píndaro, mais se terá 
destacado e agradado aos patronos e ao público de Atenas. 
 
d) Os tiranos da Magna Grécia 
Na Sicília, como vimos, já os comentadores antigos situavam a acme de 
Baquílides, fazendo-a coincidir – mais por comodidade do que em obediência a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44 Embora não seja opinião unânime de que o Prometeu Agrilhoado seja da autoria de Ésquilo, a 
reflexão é ainda assim convincente, mas pode padecer de um erro de base. É que H. Maehler tem como 
certa a datação de 463 para Suplicantes, o que não é consensual, embora seja opinião cada vez mais 
generalizada. Em 1952, com efeito, a publicação do Papiro 2256 (n.º3) da coleção de Oxirrinco pôs em 
causa que a tragédia fosse a mais antiga das que do seu autor conservamos. Consistia este texto numa 
didascália que identificava, entre os concorrentes no festival em que teria sido exibida a trilogia das 
Danaides, a presença de Sófocles. Ora, sabemos que este último tragediógrafo granjeou o primeiro 
prémio logo da primeira vez que se apresentou a concurso, em 468, com a tragédia Triptólemo (frs. 
596-617 Radt), e que o próprio Ésquilo, em 467, teria vencido com a tetralogia a que pertencia Sete 
contra Tebas (cf. Plin. Nat. 18.12 e Plut. Cim. 8). Mas o texto do papiro que referimos podia mesmo 
dar-nos a datação exata de Suplicantes, se na primeira linha fosse aceite a leitura ἐπὶ Ἀρ[χεδηµίδου em 
vez de ἐπὶ Ἄρ[χοντοϲ; ou seja, a primeira hipótese situa o drama claramente no ano de 463, pois que 
Arquedémides terá sido arconte entre 464 e 463. A questão, no entanto, não é ainda consensual, 
continuando a haver autores que se recusam a atribuir à tragédia e à tetralogia a que pertencia uma data 
tão recente. Para a exposição de toda esta polémica de datação veja-se E. C. Yorke (1954), “The date of 
the Supplices of Aeschylus”, CR 4: 10-11 e H. Lloyd-Jones (1991), “The Suppliants of Aeschylus”, in E. 
Segal, Oxford Readings in Greek Tragedy. Oxford: 42-56. 
Quanto ao Prometeu Agrilhoado, apenas sabemos com certeza que terá sido apresentado depois 
da erupção do Etna, a que parece aludir, facto ocorrido entre 479/478. 
45 Famosa, em termos literários e iconográficos, foi também a imagem de Argos, esse “boieiro de 
inúmeros olhos”, como o caracteriza o próprio Ésquilo (Supp., 304; Pr., 568-569). Na pintura de vasos, 
ele surge ora com dois rostos e dois pares de olhos (LIMC ‘Hera’ 485, de c. 540), ora com um olho extra 
no peito (e.g. LIMC ‘Io I’ 31), ora finalmente, na grande maioria dos casos, com um sem número de 
olhos espalhados por todo o corpo, vigilantes em todas as direções (LIMC ‘Io I’ 4-7, 11, 13). A discussão 
destes e dos demais dados literários e iconográficos, no essencial, é levada a cabo por L. N. Ferreira 2008: 
59-63.  
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qualquer dado em concreto – com a celebração da vitória olímpica de Hierão em 468, 
ou mesmo com a morte desse tirano, provavelmente no ano seguinte. Da convivência 
do poeta com a tirania siciliana, no entanto, são poucos os testemunhos exteriores à sua 
obra. Apenas um conjunto de escólios a Píndaro se refere à suposta rivalidade entre 
ambos os poetas, hipótese que, com as devidas reservas, não nos parece totalmente 
descabida. Assim, é ao corpus poético conservado que temos que recorrer para buscar 
as marcas das relações do poeta com a Sicília.  
Das quatro composições dedicadas a cidadãos sicilianos que conservamos, 
parece ser a ode 5 a mais antiga, ela que é, sem dúvida, um dos textos mais comentados 
e estudados de Baquílides. Terá sido composta por ocasião da vitória de Hierão na 
corrida de cavalos em Olímpia, em 476, sendo que todas estas circunstâncias são 
comprovadas pelo registo papirológico dos vencedores olímpicos presente no P. Oxy. 
222 (col. i. 19 e 32)46, confrontado com o testemunho de Pausânias (8.42.9), que 
transmite um epigrama que estaria gravado na base de um monumento 47  que 
Deinómenes, filho de Hierão, teria dedicado a Olímpia após a morte do tirano, em 
467. O confronto destes dados sugere que Hierão teria conseguido três vitórias nesses 
jogos, uma com o carro na quadriga, e outras duas na corrida de cavalos, a modalidade 
em causa na ode 5, estas últimas em 476 e 472. Trata-se, ao certo, da primeira grande 
vitória de Hierão nessa competição pan-helénica. Píndaro compôs, para celebração do 
mesmo triunfo, a Olímpica I, a que os editores alexandrinos concederam o privilégio 
de encabeçar o livro dos seus epinícios, o que nos confronta com uma situação não 
exclusiva (embora especial) no panorama epinício: a posse de dois epinícios extensos, 
de poetas diferentes, que celebram a mesma vitória.  
Partindo deste ponto, houve quem sugerisse que a ode 5 de Baquílides tivesse 
sido enviada voluntariamente pelo poeta, como quem se apresenta perante um tirano e 
uma região de que sabe poder obter grandes privilégios, e que uma vez mais o cantor 
oficial do feito atlético tivesse sido Píndaro48. Que a ode foi enviada e que Baquílides 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 A lista referida elenca as datas de duas vitórias de Hierão na corrida de cavalos em Olímpia, 
respetivamente as Olimpíadas 76 e 77, ou seja, 476 e 472. Posto que nem Píndaro (O. 1) nem Baquílides 
(5) aludem a qualquer vitória anterior, os críticos são unânimes em considerar que ambos os epinícios 
celebram o primeiro desses triunfos. Para uma análise de todos os dados conducentes à datação da ode 
vd. D. L. Cairns 2010: 75-76. 
47 O Periegeta (6.12.1) descreve ao pormenor uma quadriga de bronze com condutor, obra de 
Onatas de Egina, à qual teriam sido acrescentados dois outros cavalos com os respetivos jockeys, 
supostamente ao lado dos primeiros quatro, os últimos da autoria de Cálamis. Este acrescento deveria 
comemorar as vitórias de Ferenico, o garanhão mais famoso dos estábulos de Hierão, na modalidade de 
corrida individual, em 476 e 472. J. Ebert 1972: 71-73, no comentário ao epigrama transmitido por 
Pausânias (17 Ebert = Paus. 8.42.9) – que situa pouco depois de 467, data da morte de Hierão – 
também considera ter sido o triunfo de 476 a primeira vitória olímpica da equipa do tirano de Siracusa, 
a mesma celebrada pelos dois poetas. 
48 Dessa opinião são, entre outros, U. von Wilamowitz-Moellendorf 1898, A. Körte 1918, P. T. 
Brannan 1972 e J. Duchemin 1974. 
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não estaria em Siracusa aquando da sua execução, pareceria à partida claro dos versos 
9-16, sobretudo pelo tópico do envio que parece presente nos versos 9-12:  
 
ἦ ϲὺν Χαρίτεϲϲι βαθυζώνοιϲ ὑφάναϲ  
ὕµνον ἀπὸ ζαθέαϲ      10 
νάϲου ξένοϲ ὑµετέραν  
ἐϲ κλυτὰν πέµπει πόλιν,  
 
 
pois, com as Graças de cinturas fundas  
um hino tendo tecido, da sua divina ilha   10 
este teu hóspede para vossa 
ilustre cidade o envia, 
 
 
Não obstante, desde a editio princeps de F. G. Kenyon (1897: 39-40) que se 
discute o sentido do termo ξένοϲ, empregue neste contexto, quando não há notícia de 
uma estância do poeta na Sicília anterior a 476. Teria Baquílides estado anteriormente 
na Sicília e privado com Hierão, provavelmente na companhia de Simónides, de modo 
a fazer sentido referir-se a si próprio como “hóspede” desse tirano? De qualquer modo, 
nada parece abonar, com certezas, que a composição da ode 5 tenha sido voluntária49, 
além de que temos conhecimento de diversas vitórias celebradas por mais do que um 
epinício50. E, de resto, o termo ξένοϲ parece um lugar-comum, na poesia epinícia, para 
designar a relação que une um poeta ao seu mecenas, pelo que não tem que ser lido no 
seu sentido mais concreto. Ou seja, se é possível que Baquílides não estivesse em 
Siracusa aquando do regresso triunfante da equipa de Hierão, no momento em que a 
composição teria sido executada, nada no texto constitui prova irrefutável de que se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Acrescenta R. C. Jebb 1905: 199 que a forma πείθοµαι do v. 195 sugere que, de facto, a ode 
fora composta por convite de Hierão. Além dele, defendem que a ode foi encomendada (com isso 
defendendo também uma estância anterior do poeta na Sicília), entre outros, A. Severyns 1933 e B. 
Gentili 1958. A mais completa argumentação a favor da encomenda da ode 5 encontra-se, no entanto, 
em D. A. Schmidt 1987: 20-23 que, rebatendo um a um os argumentos de W. Steffen 1961, adverte no 
entanto que poderemos nunca vir a saber as verdadeiras razões para o encargo de celebração desta 
vitória a dois poetas; no entanto, considera que tal não pode ser considerado estranho, sobretudo no caso 
de um patrono abastado e amigo das artes como Hierão. 
F. G. Kenyon 1897: 40 sugeriu uma hipótese tentadora mas impossível de confirmar para esta 
coexistência de dois grandes epinícios para uma mesma vitória: que Hierão, por essa ocasião, tivesse 
reunido uma verdadeira assembleia de poetas em sua honra, assim criando uma espécie de competição, 
da qual ele próprio seria o juiz. Para tal, ter-se-á baseado na alusão do próprio poeta, na ode – que pode 
ser meramente metafórica – às qualidades intelectuais de Hierão que fazem dele o mais justo dos juízes 
(γνώϲηι µὲν [ἰ]οϲτεφάνων/ Μοιϲᾶν γλυκ[ύ]δωρον ἄγαλ̣µ ̣α, τῶν γε νῦν/ αἴ τιϲ ἐπιχθονίων,/ 
ὀρθῶϲ, vv. 3-6). Uma caraterística do tirano que também Píndaro realça mais do que uma vez (e.g. O. 
1.15; 6.93) e que o próprio Baquílides repete em 3.71. É de realçar o estudo de W. Steffen 1961: 12, 
para quem o proémio da ode tem a forma e a intenção de um autêntico propemptikon. 
50 Também Simónides (fr. 513 PMG = schol. Pi. I. 2 argum., III.212 Dr.) terá composto dois 
epinícios dedicados a um tal de Xenócrates, coincidentes com a ocasião desportiva da Pítica 6 e da 
Ístmica 2 de Píndaro.  
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tratou de uma iniciativa voluntária sua51. Dito de outro modo, a ode pode de facto ter 
sido encomendada, sem que isso implicasse, forçosamente, a deslocação de Baquílides à 
Magna Grécia. 
 Pouco tempo depois parece Baquílides ter ofertado a Hierão um novo canto, 
desta feita em género de encómio ou canção de mesa (fr. 20C Maehler), texto em 
estrofes de metro dáctilo-epitrítico, conservado pelo P. Oxy. 1361 (séc. III d.C.), cujos 
primeiros 24 versos se apresentam em bom estado de conservação. O texto volta a 
referir-se ao envio da composição, bem como a vitórias de Hierão anteriormente 
celebradas (vv. 1-12): 
 
A´ 
 
 
 
 
 
 
B´ 
Μήπω λιγυαχέ̣[α κοίµα  
βάρβιτον· µέλλ[ω πολυφθόγγων τι καινόν  
ἄνθεµον Μουϲᾶ[ν Ἱ]έρων[ί τε καὶ 
ξα̣νθαῖϲιν ἵπποιϲ  
ἱµ]ερόεν τελέϲαϲ       5 
κα]ὶ ϲυµπόταιϲ ἄνδρεϲϲι π[έµπειν  
 
Αἴ]τ̣ναν ἐϲ ἐΰκτιτον, εἰ κ[αὶ  
πρ]όϲθεν ὑµνήϲαϲ τὸν [ἐν Κίρραι θ’ ἑλόντα 
πο]ϲϲὶ  λαιψ[η]ρ̣ο̣[ῖ]ϲ Φερ[ένικον ἐπ' Ἀλ- 
φ[ε]ῶι τε ν[ί]καν       10 
ἀν̣[δ]ρ̣[ὶ χ]αριζόµενοϲ  
ει̣[. . . . . . . ]εανερ[ 
 
 
8 [ἐξευρόντα Πυθοῖ uel ἐν Κίρραι θ’ ἑλόντα Barrett ; ἐν Δελφοῖϲ θ’ ἑλόντα Snell 
 
Estrofe 1 
 
 
 
 
 
 
Estrofe 2 
Não faças ainda [descansar 
o bárbiton de claro som! Quero [uma nova 
e de muitas notas flor das Musas a Hierão [e 
aos seus louros cavalos, 
– encantadora será, assim que terminada –   5 
e aos varões que com ele se banqueteiam [enviar 
 
para Etna, bem construída cidade, se [também 
no passado celebrei, [quando em Cirra obteve 
Ferenico, com os seus pés  velozes, 
a vitória, junto do Alfeu,     10 
um homem enchendo de alegria 
... 
 
 
Constitui a referência ao envio para o Etna (vv. 5-6) um dos principais dados 
que permitem datar este poema. Com efeito, Hierão havia fundado essa cidade em 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 A. Tedeschi 1985: 29-54, centrando-se nas ocorrências do verbo πέµπω nos epinícios de 
Píndaro e Baquílides, conclui não haver razões para duvidar que ele deve ser entendido no seu sentido 
literal de “enviar”. E, sobre a ode 5, considera seguro o seu envio de Ceos para Siracusa (p. 40). 
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476, o que de imediato oferece à composição um terminus post quem. No entanto, os 
versos 7-10 aludem a uma vitória anterior do tirano com o cavalo Ferenico, que A. 
Severyns 1933: 89-90 e A. Körte 1918: 130 sqq. consideraram tratar-se do triunfo 
olímpico de 476, celebrado pela ode 5, com isso datando a composição de 475. Mais 
recentemente, H. Maehler 1997: 333-334 e 2004: 251-252 refutou esta hipótese, 
considerando que a vitória referida é essa outra de 470, obtida nos Jogos Píticos na 
modalidade da quadriga52, aproveitando a reconstituição de W. S. Barrett para o verso 
8 ([ἐν Κίρραι θ’ ἑλόντα), sugerida pelo confronto com outro passo de Baquílides 
(4.14: ἀγχιάλοιϲι Κ[ί]ρραϲ µυχοῖϲ). Aceite esta hipótese, o poeta repete, com a 
presente composição, o elogio de Hierão pelo triunfo na quadriga dos Jogos Píticos, em 
470, que celebrara com a ode 4, de si já um feito duplamente celebrado, porquanto 
também a Pítica 1 de Píndaro ao mesmo acontecimento atlético se reporta. Neste caso, 
a brevidade da ode de Baquílides (20 versos) sugere com alguma segurança que teria 
sido o poeta tebano o cantor oficial dessa vitória. 
Igualmente datável com segurança é o epinício 3, que nos coloca perante o 
expoente máximo da carreira de Baquílides, como já defendiam os comentadores 
antigos. Comemorativo do triunfo de Hierão na corrida de cavalos dos Jogos 
Olímpicos (ΙΕΡΩΝΙ ϹΥΡΑΚΟϹΙΩΙ ΙΠΠΟΙϹ [ΟΛΥ]ΜΠΙΑ), tanto o P. Oxy. 222 
(col. I 32) como o schol. I Pi. O. 1 (= I.16 Dr.) datam essa vitória da 78ª Olimpíada 
(468). Permanece por saber se o tirano se teria deslocado, em pessoa, a Olímpia, o que 
a maior parte dos estudiosos não acredita que tenha acontecido, pois que morreria 
ainda nesse ano ou no seguinte, vítima, a acreditar nos escoliastas de Píndaro, de uma 
doença renal53. Houve mesmo quem sugerisse – e a hipótese, tão coerente quanto 
impossível de confirmar, não foi de todo abandonada – que o mito de Creso 
desenvolvido na ode 3 de Baquílides, nos moldes em que surge, revelasse que o poeta 
adivinhava já a morte do tirano54. 
E assim, em 468, muitos foram os que quiseram ver que Baquílides era 
finalmente preferido ao rival tebano para celebrar o maior e derradeiro triunfo de 
Hierão, pese embora a experiência do último poeta (O. 1, P. 1, 2 e 3) e a sua manifesta 
esperança de vir a celebrar uma vitória sua na corrida de cavalos (O. 1.108 sqq.). 
Tem-se atribuído algum crédito ao testemunho do escoliasta pindárico (schol. Pi. P. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52 Cf. schol. Pi. P. hypoth. (= II.3 Dr.). 
53 Píndaro (P. 1.46) alude supostamente a esta doença prolongada de Hierão (καµάτων 
ἐπινλαϲιν), com a qual parece estar também relacionado o exemplo mítico de Filoctetes dos versos 50-
51. E o escólio a esse passo (schol. Pi. P. 1.46 = II.17-18 Dr.) explica, servindo-se da Constituição de 
Siracusa de Aristóteles (fr. 587 Rose), que o tirano sofreria, de facto, de uma doença renal ou na bexiga 
(λιθουρία). 
54 E.g. A. Severyns 1933: 93.  
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2.163b, 166d = II.58, 60 Dr.55), para quem era claro que Hierão, nesta fase da sua 
vida, manifestara a sua preferência pela arte do poeta de Ceos ao confiar-lhe em 
exclusivo a honra de cantar o maior e mais aguardado dos seus triunfos. Tenha ou não 
sido esse o motivo, não pode deixar de ser expressiva a não encomenda de um epinício 
a Píndaro, como tampouco parece de aceitar que um poema pindárico dedicado a 
Hierão, a ter existido, não tivesse por alguma razão sido incluído pelos editores antigos 
no corpus desse poeta56. 
Para que a discussão sobre carreira de Baquílides na Grécia Ocidental fique 
completa, há que dizer uma palavra sobre a ode 11. Dedicada a Alexidamo de 
Metaponto, trata-se do único epinício seu conservado que celebra um atleta da Magna 
Grécia não siciliano57. No entanto, e pese embora as sugestões de estudiosos como A. 
Severyns 1933: 95, que datam a ode do período siciliano do poeta, não dispomos de 
quaisquer dados que nos permitam atribuir-lhe uma data segura58.   
Na Sicília, com efeito, atingiu Baquílides o mais alto patamar da fama, o 
degrau que lhe permitiu ser reconhecido como poeta pan-helénico e tornar-se um 
artista cobiçado por qualquer grande cidade ou família aristocrática. Mais, dispõe este 
período da sua carreira da vantagem de três das composições dedicadas a Hierão serem 
datáveis com segurança, nomeadamente – e por ordem – os epinícios 5 (476), 4 (470) e 
3 (468). Não sendo certa a data em que terá abandonado a Sicília, nem sequer que aí 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 163b: ἄλλωϲ· κἀγὼ οὖν εἴξω τῶι Βακχυλίδηι [φηϲὶ] τὰ νῦν, παρὰ θεῶν εὖ πράττοντι, 
καὶ οὐκ ἀντιβήϲοµαι τῆι προαιρέϲει ἐπιπλεῖϲτον. (…) 166d: ἀναφορὰ πάλιν πρὸϲ Βακχυλίδην. 
εἴληπται δὲ οὕτωϲ ἡ διάνοια, διὰ τὸ παρὰ τῶι Ἱέρωνι τὰ Βακχυλίδου προκρίνεϲθαι ποιήµατα, 
καί φηϲιν ὅτι φέρειν δεῖ τὰ ϲυµπτώµατα τῆϲ τύχηϲ. (163b: “também eu, enfim, cederei a Baquílides, 
que agora recebe o favor dos deuses, e não me oporei enredado à sua resolução. (...) 166d: nova 
referência a Baquílides. O pensamento entende-se na medida em que os poemas de Baquílides eram os 
preferidos de Hierão, e diz que é preciso evidenciar  as dádivas da fortuna.”). 
56 R. C. Jebb 1905: 13, sobre este assunto, assume-se porta-voz da crítica caraterística dos 
primeiros anos após a publicação do Papiro de Londres, especialmente quando afirma: “It would, of 
course, be unwarrantable to suppose that, in 468, Pindar had lost Hieron’s favour. Pindar’s silence may 
have been due to some other cause of wich we know nothing.” Tampouco nos parece credível a opinião 
de C. Del Grande 1967: 156, que acreditava que as últimas palavras de Píndaro para Hierão, na Pítica 
1, teriam parecido ao tirano demasiado ousadas (esp. vv. 87-100), na medida em que tinham um tom de 
advertência em relação ao abuso de poder, e que por isso ele teria preferido dispensar os seus serviços 
para o triunfo seguinte, o derradeiro. Finalmente, é de atribuir algum crédito à hipótese de que o poeta 
tebano, nessa ocasião, estivesse ao serviço de outra família de Siracusa, e que tal o tivesse impedido de 
aceitar a tarefa de compor, uma vez mais, para Hierão. Pode corroborar esta teoria, defendida, entre 
outros, por G. O. Hutchinson 2001: 323, a possibilidade de a Olímpica 6 datar de 468 (ou 472). Não 
obstante, dificilmente concebemos que Píndaro trocasse a celebração da quadriga de Hierão pela do 
carro de mulas de Hagésias, o indivíduo celebrado na ode olímpica referida. 
57 Do mesmo modo, Píndaro, na Grécia Ocidental mas fora da Sicília, apenas dedicou as 
Olímpicas 10 e 11 a Hagesidamos de Locros, possíveis de datar, respetivamente, de 474 e 476. 
58 Recentemente, M. Mertens-Horn (2001), “La cultura di marmo”, in A. De Siena, Metaponto. 
Archeologia di una colonia greca. Taranto: 80 quis ver numa cabeça de mármore encontrada na cidade, 
datada de meados do século V, a representação de Alexidamo, com isso sugerindo que ambas, ode e 
escultura, devem ser contemporâneas. No entanto, a identificação do atleta retratado pelo artefacto 
como Alexidamo não é epigraficamente confirmada, não merecendo esta hipótese qualquer crédito. 
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tenha permanecido ininterruptamente durante esses anos, tudo leva a crer que a morte 
de Hierão e a queda da tirania por ele encabeçada, depois de não mais que onze meses 
de governo de terror por Trasibulo, tenham constituído fatores decisivos para o 
afastamento do poeta, que não mais podia contar com a aristocracia culturalmente 
florescente que o havia patrocinado. 
 
4. Últimas composições do poeta: o regresso à pátria 
A. Severyns 1933: 97 atribuía ao terceiro capítulo da sua biografia de 
Baquílides, dedicado ao período pós-siciliano, o só por si expressivo título de 
“declínio”, como se, após o patamar mais elevado de uma carreira – a celebração da 
vitória de Hierão em 468 e a preferência verosímil em detrimento de Píndaro –, só a 
queda de génio e de forças, mais ou menos gradual, fosse possível. Não obstante, dispõe 
este período de regresso à pátria de uma mais-valia, rara para quem estuda os poetas 
gregos, que nos permite no mínimo aclarar os passos desta última fase da vida de 
Baquílides. Falamos de uma inscrição epigráfica (IG XII.5) que conteria o registo dos 
atletas naturais de Ceos triunfantes nos quatro Jogos maiores59, sendo que apenas se 
conserva a lista dos vencedores de Nemeia, precedida de dezasseis linhas, entendidas 
como o registo dos atletas vitoriosos no Istmo. 
Duas odes, dedicadas ao mesmo atleta de Ceos e à mesma vitória, são datáveis 
com grande segurança: trata-se das odes 6 e 7, compostas pela ocasião da vitória de 
Lácon60 no estádio, na categoria de crianças, nos Jogos Olímpicos, que o P. Oxy. 222 
(= FGrHist 3B 415) permite datar de 452. 
Tanta certeza não podemos já ter no que toca às odes 1 e 2, dedicadas também 
a um mesmo atleta. Com efeito, perdeu-se a epígrafe do primeiro poema, ele próprio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 A inscrição foi pela primeira vez editada por A. Pridik (1892), De Cei Insulae Rebus. Berlim: 
160-161 (n.º 39), sendo o texto posteriormente melhorado por Hiller von Gaertringer, no vol. 12 das 
Inscriptiones Graecae, editado em 1903. Imagem, transcrição e estudo da inscrição podem ver-se em A. 
Severyns 1933: 98-112 e H. Maehler I. 2 1982: 1-4. Mais recentemente, D. Schmidt 1999: 67-85 
procedeu à sua reapreciação, considerando que deve datar da transição do século IV para o século III, 
contra a opinião de R. C. Jebb 1905: 188, que a considerava dos inícios do século IV. 
A lista de nomes encontra-se distribuída pelos Jogos em causa e, por sua vez, pela categoria de 
idade em que venceu determinado atleta (crianças, adolescentes, adultos). D. A. Schmidt, no estudo 
referido, demonstra como os nomes não estão organizados de forma cronológica. Porque se perdeu o 
início da inscrição, ignoramos em que jogos teriam obtido vitória os atletas das primeiras 16 linhas, após 
os quais segue a lista dos vencedores em Nemeia (οἵδε Νέµεια ἐνίκων ἀπο̣̣[…), prolongada por 12 
linhas. Um pormenor curioso que merece destaque: foi deixado espaço em branco no final de cada 
grupo, ao que tudo indica para que a inscrição pudesse ser completada, em caso de futuras vitórias. 
60 O nome de Lácon também surge na inscrição de Iúlis que referimos, mais propriamente nas 
linhas 27 e 28, enquanto vencedor nos Jogos Nemeus, em duas modalidades distintas na mesma Nemeia, 
segundo R. C. Jebb 1905: 204 e H. Maehler 1982: 126. D. Schmidt 1999: 80, pelo confronto com listas 
semelhantes, considera mais provável que se tratasse de duas vitórias na mesma modalidade e em 
Nemeias sucessivas, preferindo a hipótese do estádio. A esses triunfos, A. Severyns 1933: 103-104, 
respetivamente, atribuiu o terminus post quem  de 455 e 453.  
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gravemente fragmentado até ao verso 115, e a ode 2 apenas regista, à cabeça, a 
epígrafe ΤΩΙ ΑΥΤΩΙ, em nada contribuindo para a resolução do problema. Mas, à 
exceção de F. G. Kenyon 1897: 12-1361, todos os estudiosos não tiveram dúvidas em 
ver, nas linhas conservadas, que se tratava do jovem Argeu, filho de Pântides (1.142, 
147; 2.4-5, 14), habitante em Ceos (2.2) e vencedor no Istmo62. Com efeito, em 1.7 lê- 
-se claramente γαίαϲ Ἰϲθµί[αϲ que, confrontado com 1.156 (ὑψίζυγοϲ Ἰϲ[θ]µιόνικον) 
e 2.6-7 (ἐν κλε[εν]νῶι/ αὐχένι Ἰϲθµοῦ), não parece deixar dúvidas; tratava-se, por 
fim, do mesmo atleta que na inscrição de Iúlis surge como vencedor no Istmo (linha 
15) e em Nemeia (linha 26), em ambos os casos na categoria de rapazes (ἀγενείω[̣ν, 
linha 26). Por esclarecer ficava apenas a prova em causa, que poderia ser tanto o 
pancrácio como o pugilato, dúvida a que os especialistas têm respondido com a 
segunda alternativa, confiados na propensão para essa modalidade dos atletas de Ceos, 
segundo exprime o próprio Baquílides (6.7). A própria caracterização do vencedor no 
epinício tem sido vista como prova de uma dessas modalidades, quando é dito “de 
forte punho” (καρτε]ρόχειρ, 1.141) ou quando, na ode 2, se alude à “luta de audazes 
punhos” (µ[ά]χαϲ θραϲύχειρ<οϲ>, 2.4). Não obstante, Argeu é também 
caracterizado como “ligeiro de pés” (ποϲϲί[ν τ' ἐλα]φρό[ϲ, 1.145), o que já não 
remete necessariamente para o pancrácio ou o pugilato. D. Schmidt 1999: 80, 
conciliando estas referências com a sua interpretação da inscrição de Iúlis, ordenada, 
segundo julga, pelas provas, tem por mais prudente considerar que se tratava da luta 
ou mesmo do pentatlo, preferindo, a título pessoal, a primeira hipótese63.  
A. Severyns 1933: 103-105 concluiu ser plausível datar as odes 1 e 2 entre os 
anos de 464-454, preferindo, como proposta orientativa, o ano de 456. Recentemente, 
H. Maehler 1982: 3-4 mostrou a preferência pelos anos 454-452, ao passo que P. A. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61 O primeiro editor de Baquílides pretendia ler o nome do atleta no v. 4 da ode 2, reconstruindo 
os versos 4-5 do papiro como Μ[έλ]αϲ ou Μ[έγ]αϲ θραϲύχειρ<οϲ> Ἀργεῖο[ν ἄ]ρατο νίκαν, o que, 
na sua leitura, transformava ἀργεῖο[ν num epíteto de νίκαν, que assim identificava os jogos em causa 
(os Nemeus). Não obstante, considerava também a hipótese de ler o nome do atleta no termo Ἀργεῖο[ϲ, 
como proporia F. Blass (11898, ad loc.), embora insistisse em considerar preferível a leitura de Μ[έλ]αϲ 
para o nome do vencedor. 
62 Se aceitarmos que o schol. Pi. O. 13.4 (= I.358 Dr.) se refere a este passo, e considerarmos 
acertada, como têm feito todos os editores e críticos, a inclusão da citação do escoliasta neste ponto do 
texto (ὦ Πέλοποϲ λιπαρᾶϲ/ νάϲου θεόδµατοι πύλαι), proposta por Blass, ficamos com mais uma 
indicação inequívoca dos jogos em causa. 
63 Com efeito, a modalidade do pancrácio parece legível na vitória de Crínis, na linha 13 da 
inscrição (π[α]γ]κράτιον), pelo que, na lógica da organização da lista por prova, a linha 15 não 
poderia conter o registo de um triunfo no pancrácio ou no pugilato; a última modalidade, com efeito, 
apareceria entre as linhas 1-5. Para a discussão completa da questão vd. D. Schmidt 1999: 78-80. 
A hipótese do pentatlo, defendida por Schmidt, não é inédita. F. G. Kenyon servia-se já dos 
mesmíssimos argumentos de que se serviram os críticos posteriores para defender que se tratava do 
pentatlo; aludia ao epíteto θραϲύχειροϲ (2.4), que segundo ele apenas indicava tratar-se de uma prova 
de força, bem como ao que julgava serem referências à corrida e à luta nos versos 7-8 da sua 
reconstituição da ode 1 (= 1.145-146 da edição Maehler) 
	   133 
Bernardini 2000: 132-134 se fez arauto de uma datação um pouco mais tardia (c. 462-
460). Finalmente, na sua recente tradução comentada dos epinícios de Baquílides, A. 
McDevitt 2009: 69-70 entende que os limites possíveis para a datação das odes 1 e 2 
são os anos de 458-452. Contra esta leitura se fizera já ouvir D. Schmidt 1999: 82-85. 
Partindo de uma leitura não cronológica dessa lista epigráfica, é da opinião que, em 
rigor, os dois triunfos nemeus de Lácon poderão ser anteriores aos de Olímpia. Isto 
porque a classificação etária dos atletas seria distinta em Olímpia e em Nemeia. 
Segundo R. C. Jebb 1905: 187, 214, a categoria de crianças no Istmo e em Nemeia era 
entre os 14 e os 16 anos e a dos jovens entre os 17 e os 19, ao passo que, em Olímpia – 
onde a categoria intermédia dos jovens não existiria –, as crianças poderiam competir 
entre os 14 e os 18. Ora, se é seguro que Lácon venceu os olímpicos enquanto παῖϲ em 
452, poderia ter vencido antes, no mesmo grupo etário, em Nemeia. Quanto à não 
referência destas vitórias nas odes 6 e 7, no âmbito da apresentação do curriculum de 
triunfos do atleta celebrado, prefere o autor (p. 83) atribuí-la à brevidade da ode 6 e à 
grande quantidade de texto perdido da ode 7, onde essa alusão poderia de facto 
constar. 
Tarefa ainda mais complicada é a datação da ode 8, cujos versos 8-16 P. Maas 
1970: 320-321 leu no fr. 7 Kenyon, considerando perdidas as sete primeiras linhas. 
Ora, só dentro do fragmento que Maas considerou pertencer à abertura da ode 8 é que 
os estudiosos viram possibilidades de identificar o vencedor celebrado, razão pela qual 
vale a pena transcrever o texto da ode: 
 
A´ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
B´ 
(desunt vv. VII) 
. . .]ι̣οι̣' ἀγων̣[– – ]       8 
. . . . .]ταν Λιπα[ρ – –   
. . .]ναιϲεπα[– – ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – – ||                10 
. π]α̣ῖδαϲ Ἑλλά[νων  ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – – 
ὁ πο]λυαµπελ[– ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – – 
. . .]τον ὑµν[– ⏑ –||  
. .]ηνοϲ ἐν Κ[έωι  
. .]ι̣περ ἄνιπ[ποϲ ⏑ –]      15 
. . .]π[  
 
Πυθῶνά τε µηλοθύταν  
ὑµνέων Νεµέαν τε καὶ Ἰϲθ[µ]όν·  
γᾶι δ' ἐπιϲκήπτων χέρα  
κοµπάϲοµαι· ϲὺν ἀλα-     20 
θείαι δὲ πᾶν λάµπει χρέοϲ·  
οὔτιϲ ἀνθρώπων κ[αθ' Ἕλλα- 
ναϲ ϲὺν ἅλικι χρόνω[ι  
παῖϲ ἐὼν ἀνήρ τε π[λεῦ- 
ναϲ ἐδέξατο νίκαϲ.        25 
Ὦ Ζεῦ κ[ε]ραυνεγχέϲ, κα[ὶ ἐπ' ἀργυ]ροδίνα  
ὄχθαιϲιν Ἀλφειοῦ τελέϲ[αιϲ µεγ]αλοκλέαϲ  
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θεοδότου̣ϲ εὐχάϲ, περὶ κ[ρατί τ' ὀ]πά[ϲϲαι]ϲ̣  
γλαυκὸν Αἰτωλίδοϲ  
ἄνδηµ' ἐλαίαϲ       30 
ἐν Πέλοποϲ Φρυγίου  
κλεινοῖϲ ἀέθλοιϲ.    
 
 
8-16 fr. 7 K ed. Maas | 9 Λιπά[ρου παῖϲ Maas | 14 Κ[έωι Maas. 
 
 
Estrofe 1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Estrofe 2 
(faltam 7 versos) 
... concurso..       8 
... o [filho de] Líparon 
...        10 
... os filhos [dos] Gregos 
... rica em vinhas... 
... hinos (?) ... 
... em C[eos 
... sem cavalos (?)      15 
… 
 
Píton, onde se sacrificam rebanhos, 
celebrando com hinos, Nemeia e o Istmo. 
Em terra apoiando a mão 
bem alto gritarei: com a verdade    20 
todo o ofício refulge! 
Nenhum homem [entre os Helenos 
em igual período de tempo, 
fosse rapaz ou adulto, maior número 
de vitórias recebeu já.     25 
Ó Zeus, que lanças o raio, também nas margens 
do Alfeu de argênteos remoinhos oxalá cumpras suas preces 
de glória imensa que dão os deuses, e em volta  
[da cabeça ofereças a companhia 
uma verde-pálida grinalda 
da oliveira da Etólia      30 
do frígio Pélops 
nos ilustres jogos.    
  
 
 
Já A. Körte 1908: 122 sqq. havia notado que o epíteto πο]λυαµπελ[οτρόφοϲ 
(“rico em vinhas”), possível de reconstituir por entre as lacunas do v. 12 – usado pelo 
próprio Baquílides em 6.5 com o mesmo sentido – designava à partida a pátria do 
vencedor, Ceos, hipótese confirmada se aceitarmos a leitura Κ[έωι, de Mass, para o 
verso 14. E foi igualmente o último estudioso quem sugeriu a leitura Λιπά[ρου παῖϲ 
para o verso 9, reconstrução que, a ser aceite, identificava o atleta vencedor: tratava-se 
de Lipárion de Ceos, filho de Líparon, que surge quatro vezes na lista de vencedores da 
inscrição de Iúlis (linhas 4, 5, 8, 22), como tendo triunfado três vezes no Istmo e uma 
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em Nemeia64. Quanto à data, nada de seguro pode ser avançado, mas é coerente 
considerar a ode sensivelmente contemporânea das anteriores, ou seja, dos finais da 
década de 60 ou da década de 50. 
Como vimos, deste período em que parece correto situar as últimas 
composições póeticas de Baquílides, marcado pelo regresso à pátria, apenas temos 
como certo o ano de composição das odes 6 e 7 (452). Das restantes, nenhum dado 
concreto nos permite situá-las de forma conclusiva no tempo. Não obstante, parece 
pacífico que as odes 1, 2, 6, 7 e 8 datam, de facto, desse período, algures depois do 
período mais ativo de produção para a Sicília, conseguindo, deste modo, um terminus 
post quem correspondente ao ano de 465, se admitirmos que, por essa altura, o poeta 
terá abandonado a Magna Grécia. No entanto, há ainda que considerar um provável 
exílio de Baquílides no Peloponeso, a que uma única fonte antiga alude, facto que vem 
uma vez mais complicar os cálculos. 
 
5.  Um poeta exilado? 
Um único testemunho antigo, não mais, nos refere que Baquílides teria estado 
exilado no Peloponeso. Referimo-nos a um passo do De Exilio 14 de Plutarco (Mor. 
605C-605D = test. 6 Maehler): 
 
(...) καὶ γὰρ τοῖϲ παλαιοῖϲ ὡϲ ἔοικεν αἱ Μοῦϲαι τὰ κάλλιϲτα τῶν 
ϲυνταγµάτων καὶ δοκιµώτατα φυγὴν λαβοῦϲαι ϲυνεργὸν ἐπετέλεϲαν. 
‘Θουκυδίδηϲ Ἀθηναῖοϲ ϲυνέγραψε τὸν πόλεµον τῶν Πελοποννηϲίων καὶ 
Ἀθηναίων’ἐν Θράικηι περὶ τὴν Ϲκαπτὴν ὕλην, Ξενοφῶν ἐν Ϲκιλλοῦντι 
τῆϲ Ἠλείαϲ, Φίλιϲτοϲ ἐν Ἠπείρωι, Τίµαιοϲ ὁ Ταυροµενείτηϲ ἐν Ἀθήναιϲ, 
Ἀνδροτίων Ἀθηναῖοϲ ἐν Μεγάροιϲ, Βακχυλίδηϲ ὁ Ἰουλιήτηϲ ἐν 
Πελοποννήϲωι. πάντεϲ οὗτοι καὶ πλείονεϲ ἄλλοι τῶν πατρίδων 
ἐκπεϲόντεϲ οὐκ ἀπέγνωϲαν οὐδ' ἔρριψαν ἑαυτούϲ, ἀλλ' ἐχρήϲαντο ταῖϲ 
εὐφυΐαιϲ ἐφόδιον παρὰ τῆϲ τύχηϲ τὴν φυγὴν λαβόντεϲ, δι' ἣν πανταχοῦ 
καὶ τεθνηκότεϲ µνηµονεύονται· τῶν δ' ἐκβαλόντων καὶ 
<κατα>ϲταϲιαϲάντων οὐδὲ εἷϲ λόγοϲ οὐδενὸϲ ἀπολέλειπται.  
 
É que também aos antigos, ao que parece, as Musas determinaram que 
fizessem as suas mais belas e apreciadas composições com o apoio do exílio. 
“Tucídides o ateniense relatou a guerra entre os Peloponésios e os Atenienses” 
na Trácia, perto de Escápcia Hile, Xenofonte em Escilunte da Élide, Filisto em 
Epiro, Timeu de Tauroménion em Atenas, Andrócion, o ateniense, em Mégara, 
e Baquílides de Iúlis no Peloponeso. Todos estes, e vários outros, foram banidos 
das respetivas pátrias mas não desesperaram nem se entregaram ao pranto, 
antes deram aso às suas capacidades naturais aceitando o seu exílio como uma 
dádiva da sorte, pelo qual seriam lembrados em toda a parte, mesmo depois de 
mortos. Quanto aos que os baniram e nessa luta sobre eles triunfaram, nenhum 
deles prosperou na memória de ninguém.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 F. García Romero 1987: 484 sqq. considera mais provável que a ode celebrasse um triunfo 
pítico ou numa qualquer prova de menor importância. 
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Todos os editores de Baquílides parecem confiar no testemunho do polígrafo de 
Queroneia, à exceção de N. Festa 1898, repr. 1916: xxvi-xxx, o único que se mostra 
cético quanto à sua validade. Aceitemos pois, como premissa, a afirmação de 
Plutarco65, e procuremos resposta para duas outras questões: quando teve lugar esse 
exílio, por um lado, e quais as razões que o motivaram, por outro. Começando pela 
segunda questão, o texto de Plutarco parece partir do pressuposto de que o exílio do 
poeta se ficou a dever a uma qualquer sentença de expulsão, à semelhança dos demais 
indivíduos por ele enumerados66 (τῶν πατρίδων ἐκπεϲόντεϲ). Já F. G. Kenyon 
1897: xi admitia que tal se tivesse ficado a dever a revoltas democráticas que teriam 
ocorrido na ilha e que, de algum modo, teriam tornado incómoda a permanência de 
Baquílides, um servidor das Musas mas também de conhecidos tiranos.  
No que ao lapso temporal desse exílio diz respeito, R. C. Jebb 1905: 25 preferiu 
considerar que ele ocorreu depois de 452, data em que, como vimos, Baquílides estaria 
ainda em Ceos para celebrar a vitória de Lácon. Mas esta hipótese assentava no 
princípio, ele próprio pleno de reservas, de que a vida de Baquílides se havia 
prolongado até ao início da Guerra do Peloponeso (431), teoria no global abandonada, 
como veremos (infra, p. 140). No entanto, a publicação, em 1908, de um fragmento 
atribuído a Píndaro (P. Oxy. 841 = fr. 52d Maehler) parecia trazer novos dados para a 
questão. Tratava-se de um péan para os habitantes de Ceos, para ser executado em 
Delos, a que o tebano teria aludido na Ístmica 1.1-10. A referida ode, comemorativa 
da vitória de Heródoto de Tebas, filho de Asopodoro, na corrida de carros, parece 
aludir à associação de Tebas com Esparta, imediatamente anterior à Batalha de 
Tanagra (458), data frequentemente apontada como terminus post quem para essa 
composição67. Ora, se aceitarmos que o texto alude ao péan para os habitantes de Ceos 
que acima referimos, este consegue assim um terminus ante quem no ano de 458, em 
face do que cumpre perguntar: por que razão teriam os habitantes da ilha 
encomendado este canto a Píndaro, estando Baquílides ainda vivo68? Uma única 
resposta plausível a esta questão encontrou A. Severyns 1933: 121-122: que Baquílides 
estivesse já exilado.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 Embora ele seja simples, concordamos com o argumento de D. L. Cairns 2010: 5, para quem, 
se a referência de Plutarco fosse uma invenção, seria mais natural que tivesse localizado o exílio do poeta 
na Sicília, onde a tradição antiga situava a sua acme poética. 
66 São devidamente confirmados os exílios dos nomes referidos por Plutarco. Dois exemplos 
apenas: Tucídides, como ele próprio relata, foi exilado para a Trácia sob acusação de traição (Thuc. 
4.104-105), castigo que terá durado 20 anos (Thuc. 5.26.5); Timeu, nascido em Tauroménion, na 
Sicília, em meados do século IV, era filho de uma figura influente da corte de Timolento, tendo sido 
exilado quando Agátocles, o novo tirano de Siracusa, subiu ao poder.  
67 Vd. L. R. Farnell 1965: 334. 
68 Quanto a Simónides, os críticos tendem a aceitar que teria morrido em 468/467, informação 
de resto já veiculada pelo Marmor Parium (Ep. 7), com a reserva de alguns estudiosos que fazem 
avançar a data da sua morte. Vd. a discussão e bibliografia deste tema in L. N. Ferreira 2005: 97-100. 
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Assim, e como sabemos que, em 452, estaria em Ceos para celebrar o triunfo de 
Lácon (odes 6 e 7), a única data que temos como certa, prefere o estudioso situar o 
exílio do poeta algures entre 476 e 452. O único problema reside na datação das odes 1 
e 2, dedicadas a Argeu, que A. Körte 1918: 146-147 considerou serem anteriores ao 
exílio (entre 464-460) e Severyns posteriores a esse afastamento imposto da pátria69. 
Por isso, considerou P. A. Bernardini 2000: 132-133 que o primeiro e o segundo 
epinícios da edição de Baquílides deviam datar do período em que o poeta estaria 
exilado da ilha natal, a única razão que teria levado os seus compatriotas a 
encomendar o atual Péan 4 da edição de Píndaro (fr. 52d Maehler) a esse poeta. Mais, 
a lista de atletas de Ceos vencedores nos Jogos Pan-Helénicos parece corroborar a 
hipótese de que a vitória no Istmo a que aludem ambos os poemas date, pelo menos, de 
46070. No entanto, há que reconhecer razão às recentes palavras de D. L. Cairns 2010: 
5, para quem a encomenda pindárica não obriga a conceber a indisponibilidade de 
Baquílides, sendo simplesmente possível que as gentes de Ceos tenham sentido 
necessidade de uma mudança. 
Quanto à suposta atividade poética de Baquílides durante o exílio, que o texto 
de Plutarco considera ter sido notável, não podemos confirmar no corpus conservado 
marcas sobremaneira evidentes. Não obstante, R. C. Jebb 1905: 25-26 procedeu ao 
elenco do que considerava serem os reflexos poéticos desse período. Destacamos dois 
momentos principais: a ode 971, o único epinício dedicado a um atleta do Peloponeso, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 A. Severyns 1933: 125-128 não considera provável que Píndaro tenha desenvolvido, no seu 
péan (fr. 52d Maehler), o mesmo mito local que já Baquílides tinha tratado na ode 1, preferindo admitir 
que foi Baquílides a utilizá-lo depois de Píndaro o ter já feito – e assim, também, defende que as odes 1 e 
2 do primeiro poeta sejam posteriores a 456. Não nos parece que este argumento seja, por si só, válido 
para a datação dos textos, porquanto parte, ainda que não intencionalmente, do preconceito de 
privilegiar sempre a originalidade e precedência do poeta tebano. Neste sentido, já U. Wilamowitz-
Moellendorff 1922, repr. 1966: 325 considerava provável que Píndaro, para a composição do Péan 4, 
tivesse em mente os poetas de Ceos (Simónides ou Baquílides). Por seu turno, P. A. Bernardini 2000: 
133-134, embora considere mais provável que a narração do mito local do péan pindárico se tenha 
inspirado na composição de Baquílides, entende também verosímil considerar que o tebano se tivesse 
informado do repertório lendário local, de forma voluntária, para melhor agradar aos patronos que lhe 
haviam encomendado o epinício. 
70 A autora defende ainda que a referência explícita à vitória de Argeu, na qualidade de ἀγνέιοϲ 
em 455 (l. 26), permite que, pelo menos em 460, o mesmo atleta tenha vencido no Istmo na categoria de 
παῖϲ (l. 15). 
71 A. Severyns 1933: 138-140 corrobora a opinião de R. C. Jebb 1905 e situa a ode no período do 
exílio do poeta, além de proceder também ele a um levantamento exaustivo do que na obra de 
Baquílides, segundo acredita, reflete a composição durante o exílio. D. Fearn 2003: 360, n. 51 apoia esta 
relação da ode 9 com o exílio em supostas referências implícitas a rivalidades étnicas internacionais. Se 
de facto a ode é produto dos anos em que o poeta esteve exilado, apenas temos de seguro que ela tenha 
sido composta algures entre a saída da Sicília (467/466) e o regresso a Ceos, onde estaria, ao que tudo 
indica, em 452. Se, com alguns críticos, se aceitar a inspiração dos versos 39-50 da ode de Baquílides nos 
versos 22-30 da Ístmica 6 de Píndaro, a primeira composição ganha um terminus post quem entre os 
anos 457-455. Pese embora tal proximidade não nos pareça determinante, também a utilização do 
epíteto πειϲίµβροτον (v. 2), detetável no verso 362 das Coéforas de Ésquilo (representadas, como se 
sabe, em 458), poderia apontar para anos muito próximos, segundo hipótese proposta por A. Taccone 
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mais propriamente a Automedes da cidade dórica de Fliunte, e o ditirambo 20, que a 
epígrafe do papiro (ΙΔΑϹ ΛΑΚΕΔΑΙΜΟΝΙΟΙϹ) diz claramente ter sido escrito para 
os Espartanos. Não obstante, nenhum destes textos é datável com segurança72, da 
mesma maneira que não é correto assumir que um poeta exilado apenas estivesse 
autorizado a compor para a zona geográfica e política em que se encontrava.  
De qualquer modo, e perante uma questão tão complicada, somos forçados a 
concluir que também para nós faz mais sentido que o exílio do poeta, a ser credível o 
testemunho de Plutarco, tenha ocorrido algures no período pós-siciliano, muito 
provavelmente após ter abandonado a Magna Grécia, nos anos subsequentes à morte 
de Hierão. A partir daqui, a única certeza que temos é que em 452 esse exílio teria já 
acabado, e que esse ano constitui o último marco seguro da produção de Baquílides, 
que por essa altura estaria igualmente já próximo da morte.  
 
6.  Testemunhos sobre a data de morte 
Não menos polémica do que a data de nascimento é a data da morte de 
Baquílides, mesmo que se busque um lapso temporal relativo. Dois testemunhos muito 
tardios dos cronógrafos Eusébio e Sincelo (o primeiro dos séculos III e IV e o segundo 
do século IX, ambos da nossa era), à primeira vista, parecem prolongar a vida do poeta 
até aos primeiros anos da Guerra do Peloponeso: 
 
Eus. Ol. 87.2 (= 431) 
Bacchylides carminum scriptor agnoscitur 
Baquílides, o escritor de poemas, é conhecido. 
 
Sync. 257c (489.7) 
Βακχυλίδηϲ µελοποιὸϲ ἐγνωρίζετο. (Ol. 88 = 428) 
Baquílides, o escritor de poemas, era conhecido. 
 
Já R. C. Jebb 1905: 2-4, ao discutir estes textos e ao procurar dar-lhes 
credibilidade, com isso prolongando a vida de Baquílides até ao final da década de 30 
ou mesmo aos inícios da década de 20, discutia que a expressão ἐγνωρίζετο podia 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21923, repr. 1939: 81. Não obstante, não nos parece seguro descer tanto a datação do epinício, na 
medida em que semelhantes paralelos linguísticos com outros textos são insuficientes, estamos em crer, 
para sustentar qualquer relação direta. 
72 Também no fr. 20A Maehler Baquílides volta a tratar do mesmo mito de Idas e Marpessa, 
assunto já, ao que parece, de um poema de Simónides (fr. 563 PMG = schol. BT Hom. Il. 9.557 sqq.). 
Sobre o ditirambo 20, vd. o estudo recente de L. N. Ferreira 2008: 67-73. Relacionados com Esparta 
estão também os frs. 60 e 61 Maehler, cuja atribuição a Baquílides é, no entanto, muito polémica. 
Trata-se de dois fragmentos líricos que o seu primeiro editor, A. Vogliano (Pap. Soc. Ital. 10, 1932: 169-
179) timidamente atribuía ao poeta. Com efeito, C. M. Bowra (recensão a A. Severyns 1933: CR 47 
[1933] 240) preferia atribuir os fragmentos a Simónides. No entanto, B. Snell, H. Maehler 91970: LIII-
LV de novo defenderam a atribuição ao nosso poeta. 
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significar tanto que o poeta era bem conhecido (artisticamente ativo) como, 
simplesmente, que estava vivo e era famoso, mortos que estavam Simónides e Píndaro. 
Ora, aceitando, como fazia R. C. Jebb 1905: 1-4, que Baquílides tivesse nascido entre 
512-505 – seguindo, portanto, a tradição antiga de que era mais novo do que Píndaro 
–, e para dar sentido ao testemunho de Eusébio, havia que conceber que o poeta tivesse 
vivido, no mínimo, 74 anos, o que, sem mais, não causaria estranhamento, tendo em 
conta a longevidade de outros artistas, desde logo o seu tio Simónides. No entanto, 
parece opinião comum que a forma verbal ἐγνωρίζετο, em contexto do registo de 
cronógrafos como este, significa de facto o momento em que determinada figura se 
começa a destacar, quando atinge o ponto mais alto da sua fama ou mesmo quando 
ronda os quarenta anos de idade, deste modo correspondendo à forma verbal 
ἤκµαζεν73. A. Severyns 1933: 19 conclui que Eusébio e Sincelo se reportam a uma 
fonte antiga comum, que pode bem ser Júlio Africano (séc. III d.C.), pois que o 
próprio Sincelo a ele se refere no início do parágrafo (Ἀφρικανοῦ'); como tal, os 
marcos temporais que transmitem são imprecisos. 
Já A. Körte 1918: 144-145 considerava pouco provável que a vida do poeta se 
tivesse prolongado até à década de 430, argumentando que, a ser assim, (a) teria 
deixado marcas mais evidentes na literatura da segunda metade do século V, tão 
importante que fora em Atenas, e (b) teria por certo sido incluído nas listas de 
πρεϲβυτέροι de que tanto gostavam os Gregos, como foi o caso de Simónides74. A 
questão parecia ter ficado resolvida quando G. S. Fatouros 1961: 141-149 chamou à 
atenção para a possibilidade de o artista referido por ambos Eusébio e Sincelo não ser o 
poeta de Ceos, antes um auleta seu homónimo, natural de Opunte, que o escólio ao 
verso 331 das Nuvens de Aristófanes inclui entre os sofistas referidos, nesse passo, por 
Sócrates, indivíduo que seria uma personagem nos Sofistas de Platão cómico (frs. 143-
161 K-A)75. Contudo, como se compreende, não é seguro considerar que um indivíduo 
tão menos conhecido tivesse merecido incluir as listas desses cronistas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 O próprio Eusébio vem confirmar esta interpretação, pelos seguintes exemplos da utilização de 
ἐγνωρίζετο, referente às personalidades de Ésquilo (496), Tucídides (430) ou Platão (388), entre 
outras. 
74  Integrariam listas semelhantes nomes como Homero, Hesíodo, Estesícoro, Anacreonte, 
Simónides ou Sófocles. Sobre este assunto vd. P. Zanker (1995), The Mask of Socrates. The image of 
intelectual in Athens. Berkeley, Los Angeles, Oxford: 68-75, que dá pouco crédito a estas listas e 
considera que a imagem do grande artista ancião se havia já tornado um topos. 
75 Πλάτων γοῦν ὁ κωµικὸϲ ἐν δράµατι Ϲοφιϲταῖϲ καὶ τὸν ὀπούντιον αὐλητὴν Βακχυλίδην 
εἰϲ τοὔνοµα κατέταξε τῶν ϲοφιϲτῶν. (“Por exemplo Platão, o cómico, na peça Sofistas, incluiu o 
nome do auleta de Opunte Baquílides entre os sofistas.”). Cf. ainda Suid., s.v. ϲοφιϲτήϲ. Contra esta 
identificação, e como tal defensor da cronologia mais avançada para a morte do poeta, D. Schmidt 
1999: 67-85 defendeu que o indivíduo referido seria de facto o poeta Baquílides. Confrontando a versão 
de Sincelo da Crónica de Eusébio com a versão de Jerónimo e uma outra, de origem arménia, e nelas 
analisando as datações conhecidas de outras figuras – onde o termo ἐγνωρίζετο é vertido pelo latim 
cognoscebatur – defende que a expressão quer de facto significar “ser conhecido” ou “estar vivo”. E, 
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Portanto, continuava por resolver a datação da morte do poeta. Com efeito, 
não dispomos ainda de dados concretos que a situem no tempo, e não mais que 
conjeturas foram ao longo de mais de um século sendo avançadas. A este respeito, vale 
a pena relembrar a velha (mas ainda válida) teoria de A. Körte 1918, para quem é 
natural que o poeta tenha morrido pouco depois de 452, ou mesmo nesse ano, data em 
que compôs as últimas odes que podemos datar (6 e 7). Esta opinião foi corroborada 
por H. Maehler 1982: 7, que à reflexão de Körte acrescentou outros dois argumentos: 
uma outra referência de Eusébio ao poeta em 451 (Euseb. Ol. 82.2: Crates comicus et 
Telesilla ac Bacchylides lyricus clari habentur) – que parece autorizar o prolongamento 
da sua vida pelo menos mais um ano –, e o facto de, segundo alguns estudiosos, termos 
notícias de, após 452, os atletas de Ceos terem ainda alcançado notáveis vitórias 
desportivas que terão ficado por celebrar em verso. 
A admitir como provável a data de 452-451 para a morte de Baquílides, bem 
assim os anos de 518-517 para o seu nascimento, o poeta teria vivido entre 65 e 67 
anos, muito menos do que Simónides, cuja longevidade terá ficado lendária, e do que 
Píndaro, de quem a tradição diz ter também chegado à oitava década de vida76. Esta 
hipótese, que mais não pode ser do que orientadora, parece-nos contudo a mais 
plausível, na medida em que aceitar a década de 30 (ou os inícios da década de 20) 
para a sua morte implicaria, estamos em crer, uma cedência maior: considerar um 
silêncio de pelo menos duas décadas quanto à sua vida e obra, isso sim mais difícil de 
conceber77.  
Das páginas que ficaram para trás pode concluir-se, no global, mais a falta de 
certezas do que a possibilidade de consensos. Com efeito, são muito tardios os 
testemunhos biográficos diretos, e é quase sempre pela discussão das circunstâncias 
temporais de determinados textos conservados que a biografia do poeta pode, passo a 
passo, ir sendo reconstruída. Assim procederam, no global, todos os editores e 
estudiosos que assumiram essa complicada tarefa de situar Baquílides no tempo e no 
espaço. Estudos como os de A. Severyns 1933 enformam de um erro estruturante de 
base, por dividirem a carreira do poeta em períodos estanques, dedicados em exclusivo 
a determinada cidade ou área geográfica. Se, de alguma maneira, nós mesmos 
seguimos essa divisão estrutural no capítulo que agora se encerra, assim procedemos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
segundo o autor, é bem possível que Baquílides estivesse vivo no final da década de 30, se aceitarmos a 
datação mais avançada para o seu nascimento. Vd. especialmente D. Schmidt 1999: 83-85. 
76 A composição pindárica mais recente que conservamos parece ser a Pítica 8, frequentemente 
datada de 446. Se de facto morreu aos oitenta anos, a data mais provável para a sua morte é 438. 
77 Não obstante, como muito recentemente defendeu D. L. Cairns 2010: 4, as datas de que 
dispomos apenas indicam com segurança que Baquílides seria já um poeta maduro na década de 80 – 
onde é de situar a elaborada ode 13 para Píteas de Egina –, o que, em rigor, seria compatível com a sua 
morte em finais da década de 30 ou mesmo nos alvores da década de 20. 
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mais para demonstrar a sua relação com as diversas zonas do mundo grego – sem 
defender, nesses espaços, a sua presença física constante, ininterrupta e em regime de 
dedicação exclusiva – do que para estabelecer uma carreira geográfica e 
temporalmente distribuída, como parece mais fácil de admitir, por exemplo, em 
relação a Simónides78. 
Os dados possíveis de colher no corpus poético conservado, mais do que os 
testemunhos externos, parecem provar que, à semelhança de Simónides ou Píndaro, 
também Baquílides exerceu a sua atividade pelos principais focos culturais do mundo 
grego, privando com as grandes famílias aristocratas da Tessália, Egina, Atenas e da 
Magna Grécia, não descurando, com isso, as glórias atléticas da ilha natal que, a 
acreditar no testemunho de Plutarco, a dada altura lhe terá virado as costas, 
condenando-o ao exílio. Sendo provável que a influência de Simónides, seu tio, tenha 
marcado de forma decisiva os inícios da sua carreira, cedo terá Baquílides obtido 
autonomia suficiente para, por exemplo, rumar à Sicília e aí, ao que parece correto 
depreender, ter ganho a preferência de Hierão contra a feroz concorrência de Píndaro. 
Mas não é claro concluir dos textos e dos testemunhos conservados – desde logo pela 
natureza tardia da maior parte dos últimos – a presença física do poeta, mais ou menos 
prolongada, em todas essas regiões do mundo grego, dado que o envio de composições 
era, como se sabe, prática frequente. O que sim nos parece impossível é manter 
opiniões completamente marcadas pelo preconceito e sem qualquer justificação, como 
essa de J. Duchemin 1974: 186, que afirmava, em total contradição com os dados 
textuais e arqueológicos de que dispomos: “la clientèle du poète de Kéos n’est pas, 
comme celle de Pindare, riche en noms ilustres, grands de ce monde et têtes 
couronnées”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78 Apud D. L. Cairns 2010: 5-6. 
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II.  Conhecimento e recuperação de um poeta 
 
1. A (des)fortuna crít ica na Antiguidade  
Ignoramos, como para a grande parte dos poetas arcaicos, as circunstâncias em 
que os poemas de Baquílides terão pela primeira vez passado a escrito, e mesmo nos 
séculos V e IV, como bem concluiu R. C. Jebb 1905: 74, “ele não é mencionado em 
nenhuma obra conservada”. Não obstante, o mesmo estudioso tende a reconhecer em 
autores clássicos ecos dos seus poemas, que, quanto muito, provam uma influência não 
reconhecida79 e levam a supor que circulassem cópias das suas principais composições 
poéticas. A outro nível, sabemos igualmente da frequência com que este tipo de 
composições era alvo de reposições, o que, aliado ao facto de as primeiras 
apresentações terem lugar, por norma, em festivais públicos muito frequentados, pode 
iluminar as razões que tornariam um poeta famoso, e mesmo oralmente conhecido e 
citado de memória80.  
Foi a partir da Época Alexandrina que Baquílides começou a ser referido, 
citado e mesmo admirado, sob os mais diversos pontos de vista: mitológico, métrico e 
rítmico ou estilístico. Não interessando aqui proceder ao elenco de todos os autores que 
desde então o citaram ou a ele aludiram – pois que esse é um trabalho já sobejamente 
levado a cabo81 –, merece no entanto realce o testemunho do gramático Pseudo- 
-Amónio (Diff. 333), do século IV d.C., que alude a um comentário aos epinícios que 
teria sido elaborado por Dídimo, autor cujo floruit a tradição situa por volta do ano 30 
da nossa era. Os poemas foram alvo de comentários, como provam pelo menos dois 
pedaços de papiro do século II d.C., a saber, o P. Oxy. 2368 (com escólios de Aristarco 
às odes 22-23 = schol. Aristarch. ad carm. 22-23 Maehler), e o P. Oxy. 2367 (com 
comentários marginais às odes 3, 4 e 5). Referido pelos escoliastas de Homero, 
Hesíodo, Aristófanes, Apolónio de Rodes e Calímaco, é no entanto nos comentários aos 
epinícios pindáricos (test. 8a-c Maehler) que vamos encontrar um juízo no global 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79 Tem-se apontado o paralelo entre Eur. Ba. 862 sqq. e B. 13.83-90, mais em específico, além 
das influências que os seus relatos míticos poderão ter tido na pintura de vasos e na tragediografia, 
assuntos de que falaremos adiante, quando estudarmos o tratamento mitológico do poeta nos epinícios 
conservados. 
80 Acerca do tópico das reposições, vd. D. Loscalzo (2003), La parola inestinguibile: studi sull’ 
epinicio pindárico. Rome: 85-119, B. Currie (2004), “Performance scenarios for Pindar’s odes”, in C. J. 
Mackie (ed.), Oral Performance and its Context. Leiden: 49-69 e A. D. Morrison, Performances and 
Audiences in Pindar’s Sicilian Victory Odes, BICS Suppl. 95, London 2007. O último autor defende, no 
que constitui a opinião mais generalizada, que estas reposições seriam geralmente monódicas. 
81 Sobre a presença de Baquílides na Antiguidade vd. R. La Clara, “La fama di Bacchilide presso 
gli antichi”, RSA 10 (1906) 514-536. Útil e válido – porquanto é mais amplo e chega ao século VI da 
nossa era – é ainda o elenco de R. C. Jebb 1905: 75-76, bem como esse outro, mais recente e completo, 
de F. García Romero 1988: 49-52. Também D. L. Cairns 2010: 12-15 procedeu a esse elenco, 
realçando o que considera serem provas inequívocas da inspiração no poeta de nomes como Sófocles, 
Eurípides, Aristófanes, Calímaco e Horácio, entre outros. 
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redutor da sua poesia, pois que está em causa compará-la com a do grande poeta 
tebano. Mais do que fontes fidedignas ou avaliações credíveis, estes textos são uma 
excelente amostra do crédito que o poeta recebeu durante séculos consecutivos, 
ofuscado a toda a hora pelo gigantismo – em si mesmo justificado – de Píndaro. 
Insistem os comentadores, no global, em sublinhar que determinado passo pindárico 
alude a Baquílides, ou mesmo a Simónides, focando uma rivalidade demasiado intensa 
e constante para ser tida sempre como verdadeira. Um dos exemplos mais 
paradigmáticos é o de um escólio aos versos 86-89 da Olímpica 2 (= 154c, 157a, 158d 
= I.98-99 Dr.), onde Píndaro estaria a referir-se a Simónides e Baquílides, sobretudo – 
como informa o escoliasta em 158d – pelo uso do dual γαρύετον (κόρακεϲ ὣϲ 
ἄκραντα γαρύετον)82, posto que para se designar a si mesmo recorrentemente usava 
a imagem da águia, a “divina ave de Zeus” (e.g. Pit. 1.6, 4.4.). Os dois poetas de Ceos 
seriam pois, em face da sua arte, dois “corvos grasnadores”. De resto, esta alusão 
pindárica parece ter servido de mote a diversas opiniões críticas modernas sobre a arte 
de Baquílides, por autores que pretenderam ver nos textos dele recuperados a 
expressão material dessa chiadeira de um corvo rude83.  
Mas se esta relação dos escoliastas parece acertada – ou, por outra, se é no 
mínimo verosímil que o seja –, outros momentos há em que a associação de Píndaro a 
Baquílides, na lógica de uma rivalidade sempre acesa, é demasiado forçada e carece de 
fundamentação. Na Pítica 2 (vv. 52-53), dedicada a Hierão pelo seu triunfo na 
quadriga, possivelmente em 475, lemos: ἐµὲ δὲ χρεών/ φεύγειν δάκοϲ ἀδινὸν 
κακαγοριᾶν (“É necessário que eu evite a violenta mordedura da maledicência”); ora, 
esse passo foi pelo escoliasta (schol. P. 2.97 = II.47-48 Dr.) considerado como outra de 
muitas alusões a Baquílides, nestes termos: αἰνίττεται δὲ εἰϲ Βακχυλίδην· ἀεὶ γὰρ 
αὐτὸν τῶι Ἱέρωνι διέϲυρεν (“alude a Baquílides; é que ele, a toda a hora, o caluniava 
perante Hierão”). 
Não cabendo neste ponto uma multiplicação de exemplos, importa referir que 
foi sobretudo à volta da figura de Hierão que os comentadores antigos mais insistiram 
no tema da rivalidade entre os poetas, pois que já eles seriam herdeiros da tradição 
segundo a qual foi na Sicília que Baquílides conseguiu o mais alto nível de fama. O 
balanço para o lírico de Ceos é, claramente, negativo, talvez porque se trata de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 Esta questão tem sido amplamente discutida, sendo que a lição do dual γαρύετον foi mesmo 
corrigida para γαρυέτων por alguns editores de Píndaro. Vd., sobre o assunto, G. M. Kirkwood 
(1981), “Pindar’s Ravens (Olymp. 2.87)”, CQ 31.2: 240-243 e a discussão levada a cabo por L. N. 
Ferreira 2005: 145-146. D. L. Cairns 2010: 6-7, com as devidas reservas a que a prudência obriga, 
considera que esta alusão deve ter alguma base de realidade: “Something is indeed going on here, 
though only knowledge which we do not possess would tell us precisely what that is.” 
83  Tal interpretação, quase literal, era seguida, entre outros, por H. Fränkel (31969), Dichtung 
und Philosophie des frühen Griechentums. München: 516. 
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comentar a produção pindárica, é certo, mas não podemos deixar de ler nestes scholia 
os primórdios de um juízo de valor no mínimo simplista e redutor no que toca a 
Baquílides, simplesmente porque insistente na comparação. Por outro lado, não nos 
parece verosímil que o poeta tebano aludisse com tanta frequência a Baquílides com 
intuitos defensivos, até porque isso seria contraditório com a forte consciência do seu 
valor, demonstrada em tantos momentos ao longo da sua obra conservada. Se 
Baquílides não o faz, cumpre perguntar que necessidade teria Píndaro em 
constantemente atacar o seu rival, esse poeta que, antes pelo menos do último triunfo 
de Hierão, era claramente um artista de valor menos reconhecido. Dito de outro modo, 
se pouco crédito merecem as interpretações biográficas que insistiam em relacionar, 
por meio de referências mútuas, os dois poetas, o certo é que ambos competiam por 
um mesmo mercado e conheceriam mutuamente os seus trabalhos, o que não implica 
aceitar todas as sugestões de empréstimo ou imitação que a tradição foi apontando. 
Incontornável é também o texto de Pseudo-Longino (De subl. 33.5), já do 
século III da nossa era, que parece inaugurar uma tendência que se prolongaria até 
bem tarde, a de estudar o poeta de Ceos sempre em comparação com o seu rival 
tebano: 
 
τί δέ; ἐν µέλεϲι µᾶλλον ἂν εἶναι Βακχυλίδηϲ ἕλοιο ἢ Πίνδαροϲ, καὶ ἐν 
τραγωιδίαι Ἴων ὁ Χῖοϲ ἢ νὴ Δία Ϲοφοκλῆϲ; ἐπειδὴ οἱ µὲν ἀδιάπτωτοι καὶ 
ἐν τῶι γλαφυρῶι πάντη κεκαλλιγραφηµένοι, ὁ δὲ Πίνδαροϲ καὶ ὁ 
Ϲοφοκλῆϲ ὁτὲ µὲν οἷον πάντα ἐπιφλέγουϲι τῆι φορᾶι, ϲβέννυνται δ' 
ἀλόγωϲ πολλάκιϲ καὶ πίπτουϲιν ἀτυχέϲτατα. ἦ οὐδεὶϲ ἂν εὖ φρονῶν 
ἑνὸϲ δράµατοϲ, τοῦ Οἰδίποδοϲ, εἰϲ ταὐτὸ ϲυνθεὶϲ τὰ Ἴωνοϲ <πάντ'> 
ἀντιτιµήϲαιτο ἑξῆϲ. 
 
 
E depois? Entre os mélicos preferirias ser Baquílides mais do que Píndaro, e na 
tragédia Íon de Quios, por Zeus, mais do que Sófocles? É que os primeiros são 
infalíveis e no seu cinzelar tudo está escrito com um estilo sublime, ao passo que 
Píndaro e Sófocles, por vezes, abrasam com o seu ímpeto, mas apagam-se 
incompreensivelmente e caem nas maiores desgraças. Ainda assim, alguém em 
seu perfeito juízo trocaria uma só tragédia de Édipo por toda a obra de Íon? 
 
 
O autor do tratado procura, no momento, averiguar que autor é mais 
grandioso na poesia e na prosa (33.1), dividindo toda a literatura grega em géneros – 
épica, elegia, lírica, tragédia e retórica (33.4-34.4) – e apontando, para cada um deles, 
um autor paradigmático84. O que se pretende provar é que nem sempre a fama 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Há que referir que, até ao século XIX, de todos os autores considerados canónicos no tratado 
em apreço se conservava grande quantidade de texto, à exceção de um, ao passo que, dos outros – os 
que servem de comparação como menos geniais – apenas três eram conhecidos por mais do que escassos 
fragmentos. Apud I. L. Pfeijffer, S. R. Slings 1999: 8. 
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coincide com o real mérito de um poeta, afirmando-se por outro lado – e aqui parece 
Baquílides sair prejudicado – que “a perfeição corre sérios riscos de se tornar 
trivialidade” (33.2). E parece essa perfeição formal, o critério de valorização em causa, 
coincidir com a infalibilidade no cinzelar das palavras (ἐν τῶι γλαφυρῶι) atribuída a 
Baquílides, o que nos leva a supor que este juízo crítico assentasse sobretudo em 
questões métricas e rítmicas. Assim, pese embora a preferência canónica por Píndaro, 
não deixa de ser curioso que já o anónimo autor do tratado reconheça à arte de 
Baquílides uma maior fluência, um estilo mais fácil e agradável, confirmado no século 
IV d.C. pela alusão de Amiano Marcelino (25.4.3) ao prazer que da sua leitura 
retirava o imperador Juliano, ele que  
 
... recolebat saepe dictum lyrici Bacchylidis, quem legebat iucunde id 
adserentem, quod ut egregius pictor uultum speciosum effingit, ita pudicitia 
celsius consurgentem uitam exornat. 
 
... sempre estava a servir-se de um dizer do lírico Baquílides, que dizia 
ler com prazer, e de quem [dizia] que, como um pintor requintado pinta uma 
bela face, assim a moderação adorna a vida de quem aspira à grandeza.  
 
 
Como já referia R. C. Jebb 1905: 427, o termo pudicitia deve neste texto ter um 
sentido próximo do grego ϲωφροϲύνη, o que vem uma vez mais ao encontro do texto 
do De Sublime que ainda agora citámos. O impressionismo dos versos de Baquílides, o 
uso hábil que faz do léxico e da semântica com vista a conseguir descrições fortes e 
marcadas por um cromatismo evidente – estas algumas das valências reconhecidas 
atualmente à sua arte poética – parecem estar já implícitas no sintagma egregius pictor 
do texto de Amiano. 
É justo concluir que dois fatores marcaram determinantemente o 
(re)conhecimento de Baquílides, desde a Antiguidade e, sobretudo, na modernidade: a 
sombra que lhe fizeram, incontornavelmente, os vultos de Simónides e Píndaro, com 
especial destaque para o último85, e a precária conservação dos seus textos, quando 
comparados – e aqui sim há que compará-los – com os do poeta tebano. E que esta 
segunda condicionante esteja na direta dependência da primeira, ninguém parece ter 
dúvidas. Não estando em causa a genialidade da arte do poeta tebano, parece ter razão 
o Professor E. Suárez de la Torre86, quando afirma: “la acusación de ‘simplicidad’ 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 Para uma síntese das aproximações críticas ao texto de Baquílides vd. I. L. Pfeijffer, S. R. 
Slings 1999: 7-15. Aí se considera, oportunamente, uma fase da aproximação hermenêutica a Baquílides 
em que o poeta era visto como um autêntico appendix a Píndaro, para só mais tarde se passar a 
valorizar o que já Pseudo-Longino valorizava: a sua arte narrativa. 
86 Vd. “Baquílides”, in J. A. López Férez, ed. (1988), Historia de la Literatura Griega. Madrid: 
226-231. 
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contra Baquílides frente a la ‘profundidad’ pindárica no tiene en cuenta que estamos 
ante una de las posibles utilizaciones de unas caraterísticas de estilo y de técnica de 
composición que permiten direcciones diferentes sobre una pauta básica. Píndaro y 
Baquílides comparten recursos genéricos que no suponen uniformidad. Por ejemplo, es 
totalmente cierto que el carácter ‘impresivo’ de la poesía baquilidea se basa en rasgos 
como la estructura paratáctica, las construcciones más breves, la mayor tendencia a la 
repetición de palabras o conceptos, etc.; pero esto no debe despreciarse como 
‘superficial’ o ‘falta de maestría’. Tales reproches revelarían falta de comprensión de la 
técnica poética coral por quien los emitiera”. 
 
2. Recuperação e aproximações crít icas  
Baquílides foi o protagonista de uma das mais importantes descobertas 
papirológicas de que há memória. Antes disso, às pouco extensas (e pouco elogiosas, no 
global) notícias sobre a sua poesia, acrescia um igualmente pequeno conjunto de 
fragmentos que o relegavam para o grupo dos poetas arcaicos de quem pouco se 
conservava. 
Não tendo conhecido a fortuna de ser recuperado nos alvores do humanismo 
renascentista, pese embora alguns dados apontem para o seu conhecimento durante a 
Idade Média87, Baquílides ficou reduzido a escassos fragmentos e citações de outros 
autores antigos. O mais completo estado do corpus de Baquílides antes da publicação 
do Papiro de Londres, no qual nos centraremos de seguida, consta da edição de T. 
Bergk 41882, que reúne, nas páginas 569-588, um total de 62 fragmentos, dos quais 
apenas 46 conservam, por transmissão indireta, parcelas de texto atribuído ao poeta. O 
mais longo texto transmitido até então era o atual fr. 4 Maehler (= fr. 13 Bergk4)88, um 
péan aos benefícios da Paz, sobre o qual já nos debruçámos (pp. 54-58), que durante 
muito tempo foi a joia dos poucos estudiosos de Baquílides. 
Em 1896, num túmulo da aldeia de Meir, perto de Al-Kussîyah, no Egito, um 
grupo de nativos89 descobriu o rolo de papiro (P. Br. Bibl. 733 = P. Lit. Lond. 46) que 
viria a ser identificado como contendo grande parte de uma edição de Baquílides, 
datada por F. G. Kenyon 1897: xviii-xx do século I. A editio princeps deste achado 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87 Vd. o estudo de B. Hemmerdinger 1979: 79-82. 
88 Ainda assim, mesmo deste texto apenas conhecíamos os atuais versos 61-72 e 75-80, 
transmitidos por Stob. Flor. 4.14.3 (Βακχυλίδου Παιάνων). O texto seria depois completado por F. 
Blass 11898 (fr. 4 = vv. 21-25) e pelo P. Oxy. 426 (= vv. 39-70). Para um estudo comparativo do 
conhecimento do poeta antes e depois da descoberta do Papiro de Londres, nos anos seguintes à sua 
editio princeps, vd. L. Mallinger 1898: 188-209. 
89 F. G. Kenyon 1897: xv atribui a estes descobridores a responsabilidade pela deterioração do 
papiro, ainda assim pequena, quando comparado com o estado de outros achados. Com efeito, ele 
mesmo refere como o papiro, quando chegou a Londres, consistia de cerca de 200 fragmentos, alguns 
deles muito pequenos, que não conseguiu organizar nessa primeira edição. 
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coube ao mesmo helenista (London 1897)90, Professor na Universidade de Halle e 
assistente do departamento de manuscritos do British Museum, autor de um complexo 
e ousado trabalho filológico que, simplesmente, presenteou o mundo com mais um 
poeta grego91. Na sua edição, o papirólogo ocupou-se em descrever ao pormenor as 
condições físicas do papiro que, uma vez unidos os seus principais fragmentos, resultou 
em três grandes secções e cerca de 40 fragmentos menores dispersos. Juntas, as três 
primeiras secções perfaziam um total espantoso de aproximadamente 4.5 metros de 
comprimento, com 39 colunas parcialmente conservadas, exemplo raro no campo da 
papirologia, sendo que o editor supunha que o rolo, se completo, não teria menos que 
5.20 metros (e cerca de 45 colunas). 
Assim se recuperaram, na secção I, as colunas 1 a 22 (odes 1 a 11), na secção II 
as colunas [23], 24-29 (odes 12 e 13) e, na secção III, as colunas 30-39, parte do livro 
dos ditirambos (odes 16-19). A tudo isto, acrescente-se um conjunto de cerca de 40 
fragmentos menores dispersos que, em edições posteriores, foram gradualmente 
incluídos no texto conservado do poeta. No entanto, era a última secção a mais 
preciosa pérola do papiro, pois que, pela primeira vez, nos permitia ler na íntegra 
exemplos textuais extensos de ditirambos – ainda que já de uma fase tardia –, algo de 
que, até então, apenas tínhamos notícias e escassos fragmentos92. De todos os géneros 
que terão constituído livros isolados nas edições alexandrinas do poeta93, apenas o de 
erotica não surge representado pelos fragmentos do Papiro de Londres. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Impresso por ordem dos curadores do British Museum e pela Universidade de Oxford, nesse 
mesmo ano e também da responsabilidade de F. G. Kenyon, foi publicada uma edição fac-similada do 
papiro: The Poems of Bacchylides. Facsimile of Papyrus DCCXXXIII. London. O papiro esteve 
durante muito tempo guardado no British Museum, de onde, para espanto nosso (que em 2008 aí o 
fomos procurar), foi mudado para a British Library, onde atualmente repousa. 
91 Era este, regra geral, o sentimento expresso pela imprensa britânica da época. De realçar o 
artigo do periódico Times de 24.12.1896, o mais antigo que encontrámos onde se anunciava a 
descoberta, que terminava com estas palavras: “Meanwhile there are two points on which all lovers of 
literature will congratulate themselves – first, that another addition has been made to the splendid 
literature of Greece, and next that they will be better able than before to estimate, by the method of 
comparison, the true greatness and magnificence of Pindar. It is a curious coincidence that the year 
which has seen the revival of the Olympic Games in modern Greece should also witness the recovery of 
one of the great poets by whom the ancient glories of the games were celebrated”. 
92 De Píndaro, de quem os editores alexandrinos terão compilado dois livros de ditirambos, 
apenas conservamos fragmentos (frs. 70-88 Maehler). Para os principais testemunhos e fragmentos do 
género ditirâmbico, anteriores a Baquílides, vd. o clássico trabalho de A. Pickard-Cambridge 1927, repr. 
1997: 18-40. Sobre os ditirambos pindáricos, vd. sobretudo o estudo introdutório de M. J. H. Van der 
Weiden, The Dithyrambs of Pindar. Introduction, Text and Commentary. Amsterdam, 1991 e R. 
Hamilton, “The Pindaric Dithyramb”, HSCP 93 (1990) 211-222. 
93 A edição alexandrina de Baquílides conteria epinícios (Stob. 3.10.14), hinos (Stob. 4.5.1), 
péans (Clem. Alex. Strom. 5.68.5; Zen. 2.36), ditirambos (schol. Pi. P. 1.100 = II.18-19 Dr.; Serv. in 
Aen. 11.93), prosodia (Stob. 4.34.24, 4.44.16), partheneia ([Plut.], De Mus. 17, 1136F), hyporchemata 
(Stob. 3.11.19) e erotica (Athen. 15.667c). O texto dos P. Oxy. 1361 + 2081(e) e 2362 (= B. frs. 20A-G 
Maehler) sugere a existência, impossível de confirmar, de um livro adicional de encomia ou skolia, o que 
perfaria um total de nove livros. 
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O papiro apresentava três escritas distintas, sendo que a mão do escriba A, em 
escrita uncial, se apresentava numa letra clara e regular, de tamanho considerável e de 
estilo ptolomaico. Corrigido por duas vezes o texto de A, a mão de A2 parece ser 
sensivelmente contemporânea de A, sendo que A3 – que corrigiu já erros mais fulcrais 
e graves – parece ser posterior94. 
No que toca à organização dos textos, não é ainda claro o critério que o escriba 
A terá seguido. Com efeito, os epinícios não vêm ordenados segundo o nome do atleta, 
de acordo com os jogos em que se deu o triunfo ou, sequer, por ordem cronológica das 
vitórias celebradas. Mais clara parece a ordenação dos seis ditirambos de que se 
conservam versos, que obedecem a uma ordem alfabética. Assim, ao ditirambo sobre o 
tema mítico de Idas e Marpessa (ode 20 Maehler = 20 Kenyon), o último do Papiro, 
seguir-se-iam outros, e conservamos fragmentos ou testemunhos de composições que 
versariam o tema de Europa (fr. 10 Maehler = Schol. D=A+B Il. 12.292)95, Cassandra 
(fr. 21 Maehler = fr. 2 Kenyon), Laocoonte (fr. 9 Maehler = Serv. in Verg. Aen. 
2.201) ou Filoctetes (fr. 7 Maehler = schol. Pi. P. 1.100). 
F. G. Kenyon conseguiu reconstruir, no global, todos os poemas que 
atualmente constituem o corpus de Baquílides, sendo que esse trabalho foi depois 
completado e aperfeiçoado por outros estudiosos, o primeiro dos quais F. Blass 
(Leipzig 11898, 21899, 31904), autor da primeira edição teubneriana do poeta posterior 
à descoberta do Papiro de Londres. Teve este último estudioso a vantagem de corrigir 
algumas falhas da edição de Kenyon, além de encontrar espaço para a maioria dos 
fragmentos que o primeiro deixara dispersos. Igualmente preciosas foram as 
contribuições de R. C. Jebb 1905 – uma edição ainda muito válida e rica em 
comentários filológicos e mitológicos –, de A. Taccone 1907, 21923 repr. 1939 – edição 
crítica profundamente anotada, com comentários literários e muito atenta às fontes 
literárias e aos paralelos iconográficos –, e, finalmente, as sucessivas edições 
teubnerianas da responsabilidade de B. Snell (51934, 61949, 71958, 81961), que contou, 
a partir da oitava edição (81970), com o contributo de H. Maehler, que desde então e 
até à última edição (112003) assumiu sozinho a responsabilidade de editar o texto de 
Baquílides.  
Paulatinamente, outros papiros permitiram ler textos atribuídos ao poeta96 ou 
com comentários às suas composições (vd. H. Maehler 112003: 118-121), e outros de 
atribuição ainda duvidosa97. E assim foi crescendo o corpus de um poeta de quem, há 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
94 Para uma descrição detalhada do papiro vd. R. C. Jebb 1905: 125-141. 
95 Segundo alguns críticos, o escoliasta pode estar referir-se ao ditirambo 17 (vv. 28 sqq.), e não 
a um ditirambo em específico. 
96 Vd. a sua descrição in H. Maehler 112003: xiii-xvii. 
97 Vd. H. Maehler 112003: xvii. 
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pouco mais de um século, muito pouco se conhecia. Um incremento que, à luz da nova 
dinâmica que têm conhecido os estudos papirológicos, pode estar ainda por concluir. 
Mesmo depois de textualmente recuperado, facto que o tornou o segundo poeta 
grego arcaico de quem conservamos mais textos, logo depois de Píndaro, não foi de 
imediato que os críticos tiveram a capacidade de olhar de forma isenta para a arte de 
Baquílides. Para isso advertia, na introdução à  editio princeps do Papiro de Londres, o 
próprio F. G. Kenyon 1897: xliii: “There is a danger that his real merits may be 
overlooked through pressing the comparison between him and Pindar. Circumstances 
bring them into inevitable competition, and it is impossible to exclude comparisons 
from one’s mind; but in fact the characteristics of the two  poets are wholly dissimilar”. 
Pese embora a postura nem sempre isenta com que leu Baquílides, é igualmente 
impossível não reconhecer razão a Wilamowitz quando, em recensão à primeira edição 
do Papiro de Londres (U. Wilamowitz- Moellendorff 1898: 8), reconhecia que teria 
sido melhor para o poeta ser recuperado e publicado em 1597 do que em 1897, pois 
que, nesse período, por certo teria recebido mais apreciações positivas e exercido uma 
maior influência sobre os autores modernos. Ou, como bem formulou G. M. 
Kirkwood 1966: 99: “brought to light in an age no longer ready to accept the Ancients 
as exemplars of perfection, and forced into competition with poetry of established 
reputation, the poetry of Bacchylides was bound to suffer”. 
Com efeito, apesar do grande número de edições e traduções, totais e parciais, e 
da intensa produção crítica imediatamente posterior à editio princeps de Kenyon98, os 
esforços de fixação textual e as comparações com o tebano continuariam, durante 
algumas décadas, a dominar o tom dos estudos sobre Baquílides, ao ponto de sermos 
forçados a reconhecer alguma razão a J. Péron 1978: 307-308, quando afirma que, se 
diferente de Píndaro, Baquílides era tido como inferior a ele e, se próximo desse poeta, 
passava por estar a imitá-lo.99 Uma das principais críticas que se apontava ao poeta de 
Ceos consistia na falta de unidade dos poemas, com excursões míticas muitas vezes 
desconexas do resto da canção, próprias de quem quer apenas contar uma história100 e 
não passar qualquer mensagem, além de uma suposta falta de originalidade na 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
98 Um elenco completo e bem ilustrativo da quantidade de títulos publicados, apenas entre 
1898 e 1906, pode ler-se em A. Taccone 1907, 21923 (repr. 1939): vii-x. 
99 J. Péron 1978: 308 n. 1 considera que estas aproximações críticas imparciais e “a partir da 
arte de Píndaro” terão recebido grande influência da recensão de U. Wilamowitz-Moellendorff 1898. 
Um papel determinante terá também desempenhado a velha tese de W. K. Prentice (1900), De 
Bacchylide Pindari artis socio et imitatore. Halis Saxonum. Para uma visão global das incursões críticas 
à obra de Baquílides vd. J. Stern 1970: 290-307. Sobre essa tendência crítica comparatista – e 
consequentemente redutora – se pronunciaram, mais recentemente, G. O. Hutchinson 2001: 326 e D. 
Fearn 2007: 341. 
100 Era essa a opinião de grandes comentadores como A. Croiset 1898: 13 e L. Mallinger 1899: 
21 sqq., sendo que o último afirmava mesmo: “Il aime les morceaux brillants pour eux-mêmes, sans trop 
de sourcier de leur rapport avec le sujet”. 
	   150 
narração mitológica, ignorando aquilo que hoje comummente se aceita como valências 
da sua arte, como sejam a sua técnica narrativa, o tratamento de sabor dramático dos 
quadros narrados, o pormenor descritivo, o uso abundante e caraterístico dos epítetos 
ou o tratamento das partes gnómicas101. Do mesmo modo, as críticas de falta de 
unidade dos epinícios não mais constituem uma opinião filológica séria, tendo sido 
completamente refutadas, conforme adiante desenvolveremos (infra, pp. 365-369). 
Ao mesmo tempo que os estudos centrados em Baquílides e na sua técnica 
começavam a conhecer a luz do dia – tendência que se prolongou até aos nossos dias102 
–, em cada vez maior número, alguns autores insistiam em compará-lo com Píndaro, 
partindo do pressuposto errado de que a técnica de um poeta apenas pode 
compreender-se e valorizar-se quando cotejada com a de um outro, de estatuto 
artístico inquestionável e desde cedo coroado com a glória de maior poeta helénico. 
Charles Segal 103 , por exemplo, não hesitava em afirmar, ainda em 1995, que 
Baquílides, “quando oferece o pior de si mesmo, consegue ser brandamente 
convencional”. E assim procedia também, em 1999, em volume comemorativo dos 
cem anos passados sobre a descoberta do Papiro de Londres, I. L. Pfeijffer 1999a: 43-
60, que lia os textos do poeta em cotejo com os de Homero, dos trágicos e de Píndaro, 
insistindo sempre no tema da imitação. Comentando em específico o epinício 10, 
entendia a autora que grande parte das expressões poéticas nele presentes terão sido 
diretamente colhidas de Píndaro, concluindo (pp. 55-56) que “parece que Baquílides 
se esforça por criar uma atmosfera pindárica”, sobretudo pelo que considera ser “a 
grande quantidade de vocabulário que toma emprestado de Píndaro”. Isto, 
estranhamente, numa das autoras que assinava a Introdução desse volume, onde se 
podia ler a condenação da crítica do poeta dos primeiros setenta anos, por ter 
conseguido “hardly anything more than a stunningly uncritical parrotry of Longinus’ 
judgement” (I. L. Pfeijffer, S. R. Slings 1999a: 10). 
Apreciações como esta enformam, à partida, de um problema: é que assentam 
no princípio de que o talento e a obra do poeta imitado tivessem, ao tempo, já um 
estatuto de superioridade reconhecido, além de que implicariam um conhecimento 
textual ou pelo menos a assistência mútua das apresentações poéticas. Ora, se esta 
última hipótese é de facto plausível104, de forma alguma nos parece de aceitar a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 Essas as valências que reconhece ao poeta o importante estudo de G. M. Kirkwood 1966: 
98-114, dos primeiros que tratou o texto de Baquílides em si, buscando as suas valências poéticas. 
102 Para uma visão mais recente da atenção crítica dada a Baquílides, com indicação dos 
principais títulos, vd. D. L. Cairns 2010: 16-17. 
103 In D. E. Easterling, B. M. W. Know, eds. (1995), Cambridge History of Classical Literature. 
Cambridge (I.1): 195-196. 
104 A. J. Podlecki 1984: 247, enquanto comenta algumas proximidades textuais entre Píndaro e 
Baquílides, defende acertadamente: “The three leading writers of victory songs (and probably others 
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primeira, pelo que proximidades entre dois ou mais poetas, estamos em crer, devem 
antes ser vistas como o resultado da aceitação de convenções e de um mesmo repertório 
de temas e imagens, comum aos cultores de um mesmo género poético. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
whose names are now lost) clearly did not work in isolation. They would no doubt have been present at 
performances of each other’s works, listening for themes and images that were well received with the 
audiences – and the patrons – and would accordingly not have been slow to incorporate and develop 
successful techniques. It would not have taken long for a kind of pool of images to be built up, where 
claims to having “invented” a particular figure may have been difficult even to remember, let alone 
verify”. 
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II. “Louvar Hierão” 
o mito ao serviço dos triunfos de um tirano  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	   154 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	   155 
Introdução: Hierão, Siracusa e o atletismo na Magna Grécia 
Entre 491-485 Gélon, o mais velho dos quatro filhos de Deinómenes, assume a 
tirania da Sicília desde a cidade de Gela, que apenas em 485 se mudaria para Siracusa, 
desde então a verdadeira capital do seu poderio. Hierão, o segundo na linha de 
ascendência ao poder, assume o cargo de governador do irmão; sendo claro que era ele 
próprio, desde cedo, o verdadeiro governante, essa posição apenas seria efetivada em 
478, ano da morte de Gélon. Tornou-se então um ativo e inabalável tirano, até à sua 
morte, por volta de 4671.  
Cedo terá compreendido que a aposta mecenática nas artes seria uma boa 
forma de corolar o seu poder, uma postura que a tradição lhe reconheceu por oposição 
ao irmão e antecessor Gélon, mas que constituiu uma tendência das principais tiranias 
da Época Arcaica. A este respeito, embora tardio (data já do século III da nossa era), é 
curioso e digno de menção o testemunho de Eliano (VH 4.15), que nestes termos põe a 
par os dois tiranos que se sucederam à frente de Siracusa: 
 
Ἱέρωνά φαϲι τὸν Ϲικελίαϲ τύραννον τὰ πρῶτα ἰδιώτην εἶναι καὶ 
ἀνθρώπων ἀµουϲότατον, καὶ τὴν ἀγροικίαν ἀλλὰ µηδὲ κατ' ὀλίγον τοῦ 
ἀδελφοῦ διαφέρειν τοῦ Γέλωνοϲ· ἐπεὶ δὲ αὐτῷ ϲυνηνέχθη νοϲῆϲαι, 
µουϲικώτατοϲ ἀνθρώπων ἐγένετο, τὴν ϲχολὴν τὴν ἐκ τῆϲ ἀρρωϲτίαϲ ἐϲ 
ἀκούϲµατα πεπαιδευµένα καταθέµενοϲ. ῥωϲθεὶϲ οὖν Ἱέρων ϲυνῆν 
Ϲιµωνίδηι τῶι Κείωι καὶ Πινδάρωι τῶι Θηβαίωι καὶ Βακχυλίδηι τῶι 
Ἰουλιήτηι. ὁ δὲ Γέλων ἄνθρωποϲ ἄµουϲοϲ. 
  
 
Dizem que Hierão, o tirano da Sicília, a início era pessoa comum e o 
mais desinteressado dos homens pelas artes, e que em rusticidade pouco se 
distanciava do seu irmão Gélon. Mas quando sobre ele se abateu a doença, 
tornou-se o maior amante das artes de entre os homens, já que empregava o 
repouso que lhe vinha da sua debilidade em audições instruídas. Ora, uma vez 
restabelecido, Hierão privou com Simónides de Ceos, Píndaro de Tebas e 
Baquílides de Iúlis. Quanto a Gélon, era um indivíduo desinteressado pela arte. 
 
 
Não dispomos de dados que nos permitam comprovar estas afirmações, e é 
legítimo que elas tenham sido fruto da leitura dos textos dos três líricos ao tempo 
conservados – mais dedicados a Hierão do que ao seu irmão mais velho –, até porque 
contamos com fontes credíveis que contestam esta visão eufórica de Hierão 2 . 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Para uma síntese completa do contexto político e cultural das primeiras quatro décadas do 
século V, na Sicília, vd. o antigo mas bastante completo e válido esquema cronológico de R. C. Jebb 
1905: 189-194. 
2 E.g. Diodoro Sículo (11.67.3-4), que pinta Gélon como um monarca “amado por todos graças 
ao seu governo temperado” (ὑπὸ πάντων ἀγαπώµενοϲ διὰ τὴν πραιότητα), ao passo que dá, de 
Hierão, uma visão pouco romântica: “avarento, violento e, em poucas palavras, completamente alheio à 
sinceridade e à nobreza de caráter” (ἦν γὰρ καὶ φιλάργυροϲ καὶ βίαιοϲ καὶ καθόλου τῆϲ 
ἁπλότητοϲ καὶ καλοκἀγαθίαϲ [τἀδελφοῦ] ἀλλοτριώτατοϲ). 
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Simónides e Píndaro3 tinham estado nas cortes da Sicília e trabalhado para diversas 
famílias aristocráticas da ilha, o que, por si só, parece provar a forte vitalidade cultural 
desta tirania. E também o teatro ático, que por esses tempos começava a atingir a sua 
máxima vitalidade, terá merecido a atenção e o patrocínio de Hierão. Quando, em 
476, o tirano funda a cidade do Etna, consta que Ésquilo terá apresentado na Sicília a 
peça Mulheres do Etna (frs. 6-12 Radt); e a Vita Aeschyli (9.4-5) testemunha que, 
algures na peça, se traçariam augúrios de “uma vida feliz para os fundadores” (ἐλθὼν 
τοίνυν εἰϲ Ϲικελίαν, Ἱέρωνοϲ τότε τὴν Αἴτνην κτίζοντοϲ, ἐπεδείξατο τὰϲ Αἴτναϲ, 
οἰωνιζόµενοϲ βίον ἀγαθὸν τοῖϲ ϲυνοικοῦϲι τὴν πόλιν)4. A mesma Vita informa 
que, anos mais tarde, o mesmo Hierão terá patrocinado a representação da trilogia de 
que faria parte Persas na Sicília (φαϲὶν ὑπὸ Ἱέρωνοϲ ἀξιωθέντα ἀναδιδάξαι τοὺϲ 
Πέρϲαϲ ἐν Ϲικελίαι καὶ λίαν εὐδοκιµεῖν), espetáculo que terá granjeado o eufórico 
aplauso do público.  
Esse o ambiente político conturbado, ainda assim extremamente florescente em 
termos culturais – o protótipo da tirania mecenática dos finais da Época Arcaica – que 
em Siracusa terão conhecido Simónides, Píndaro e Baquílides. Mas a Sicília, e a 
Magna Grécia em geral, dispunham igualmente de uma forte tradição desportiva, 
crucial para os autores de epinícios que, por esses tempos, terão trabalhado para a corte 
de Hierão e dos seus antecessores. Desde o século VI que os atletas de diversas cidades 
da Magna Grécia – Síbaris, Crotona, Siracusa, Hímera, Naxos, Tarento, Agrigento, 
Locros, Gela, entre outras – conseguiram um número considerável de vitórias 
desportivas nos quatro jogos maiores5. Mas o maior número de vitórias de que temos 
notícia foi conseguido por atletas de Crotona e, imediatamente a seguir, de Siracusa. Se 
os primeiros se destacaram sobretudo nas modalidades de luta (luta e boxe) e no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 São tardios os testemunhos que se referem à estadia de Simónides na Sicília e que afirmam, 
mais em pormenor, que aí teria o poeta vivido a última fase da sua vida, estabelecendo mesmo uma 
relação de amizade com Hierão que se tornaria proverbial. Isso se depreende do Hierão atribuído a 
Xenofonte, informação confirmada por Arist. Rh. 2.16, 1391a, Pl. Ep. 2, 311a e Cic. ND 1.22.60. Cf. 
ainda Chamael. apud Athen. 14, 656d; Ael., VH 4.15, 9.1, 12.25; Timae., FGrHist 566 F93. Para a 
discussão das fontes relativas a este assunto, vd. L. N. Ferreira 2005: 141-149. 
Também uma parte considerável dos epinícios de Píndaro foram compostos para atletas da 
Magna Grécia, sendo que conservamos textos que provam a sua atividade poética na Sicília entre a 
década de 90 e a década de 50. Para uma visão geral dessa fase do poeta tebano, vd. A. J. Podlecki 1984: 
232-237. 
4 Também Pausânias (1.2-3) e Plutarco (De exilio 13, 604F) aludem à atividade patrocinada de 
Ésquilo na corte de Hierão. Na peça em causa, de que apenas conservamos escassos fragmentos, o poeta 
referir-se-ia aos Palicos, os reis gémeos naturais da Sicília, considerados filhos de Zeus e Talia (fr. 6 
Radt). Trata-se de duas divindades ctónicas, que tinham o seu principal culto num lago perto de 
Leontinos, zona de forte atividade vulcânica. Considera R. C. Jebb 1905: 10, n. 1 que Ésquilo deveria 
servir-se da ascendência materna dos gémeos, Thaleia, como um diminutivo de Αἰθάλεια, de onde 
ecoaria o nome Αἴτνη.  
5 Para o seu elenco e estudo vd. G. Punzo 2004: 137-172.  
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estádio – com apenas vitórias pontuais no diaulos e no pentatlo6 –, mais variadas são as 
modalidades dominadas pelos atletas siracusanos: o pancrácio, o estádio, o diaulos, a 
corrida de hoplitas e mesmo de mulas7. Especial destaque terá tido o patrocínio de 
Hierão às modalidades equestres, seja a corrida de cavalos – em que triunfou nos 
Píticos de 482 e 478, bem como nos Olímpicos de 476 (o triunfo cantado por 
Baquílides 5 e Píndaro, Olímpica 1) e 472 – seja a quadriga, vitoriosa nos Píticos de 
470 e nos Olímpicos de 468 (este último o feito celebrado na ode 3 de Baquílides). A 
importância das vitórias atléticas perpetradas por Hierão, sobretudo das últimas, 
deixou marcas em vários domínios. Referimo-nos já ao grupo escultórico que 
Deinómenes, filho de Hierão, teria mandado erguer em Olímpia após a morte do 
tirano, em 467. Tratar-se-ia de uma quadriga com condutor e dois cavalos 
acompanhados dos respetivos jockeys, acrescentados posteriormente, os primeiros da 
autoria de Onatas de Egina e os segundos de Cálamis de Atenas (vd. supra, p. 126, n. 
47), monumento de que nos dá notícia Pausânias (6.12.1; 8.42.9) mas que, com efeito, 
não teria sido a única quadriga mandada erigir por um vencedor siciliano em 
Olímpia8. Outro exemplo é o bastante conhecido Auriga de Delfos (Delphi Museum 
3484 = Figuras 26, 26a), que faria parte de um grupo escultórico que reproduziria, 
também ele, uma quadriga, ao que parece dedicada a Delfos primeiro por Hierão (em 
482 ou 478) e depois, por via da reinscrição da base9, por Polizelo, irmão do primeiro 
tirano, que teria aí conseguido uma vitória em 478 ou 47410.  
Também a numismática nos deixou um vasto número de exemplos nos quais, 
pelo menos desde finais do século VI – muito antes, portanto, do tempo de Hierão – 
estão gravadas sobretudo quadrigas e corridas individuais de cavalos11. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 vd. G. Punzo 2004: 150-151. 
7 vd. G. Punzo 2004: 154. 
8 Gélon, vencedor nessa modalidade em 488, terá mandado erigir uma quadriga de bronze da 
autoria de Gláucias de Egina, de cuja base sobreviveram três blocos com inscrições lacunares. É possível 
que este grupo escultórico estivesse erigido diante do próprio Templo de Zeus em Olímpia, o que, a ser 
verdade, confirmaria de forma suficiente a sua imponência e a importância dessa vitória em particular. 
9 Para o estudo arqueológico das duas versões da inscrição vd. J. Ebert 1972: 60-71 e H. 
Maehler 2002: 19-21. 
10 São inúmeros os estudos de qualidade sobre esta obra, presença marcante em todos os 
compêndios de arte grega. Para o que nos importa – a sua relação com a tirania siracusana e as vitórias 
atléticas patrocinadas por Hierão – vd. H. Maehler 2002: 19-21, que entende que a primeira versão da 
inscrição seria dedicada a Hierão, soberano sobre Gela entre 485-478, antes de se tornar chefe de 
Siracusa. Para uma visão de conjunto da problemática vd. R. R. R. Smith 2007: 126-130 (com 
reprodução dos restos arqueológicos do grupo escultórico e tentativas de reconstrução). 
11 E.g. E. Boehringer 1929: n.os 1, 7, 32, 37147, 51 (última década do século VI e primeiras 
duas décadas do século V). Um completo catálogo online destas moedas da dinastia dos Deinoménidas 
pode ver-se em http://www.wildwinds.com/coins/greece/sicily/syracuse/deinomenid/i.html (último 
acesso em 3/2/2011). 
Os mais completos estudos sobre a numismática local são os de N. K. Rutter, sobretudo (1) 
Greek Coinages of Southern Italy and Sicily (1927). London e (2) “The coinage of Syracuse in the early 
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O exemplo que reproduzimos (E. Boehringer 1929: n.º 81), de uma 
tetradracma siracusana de cerca de 476/5-470, algures das tiranias de Gélon ou 
Hierão, é apenas um dos muitos espécimes conservados de moedas dessa região com 
cunhagem semelhante12. No caso, o lado A mostra uma quadriga com condutor, em 
movimento, sobrevoada pela deusa Nike, que se prepara para coroar os cavalos 
vencedores. Do lado B, em redor da efígie de Aretusa, estão gravados quatro golfinhos 
e a inscrição ϹΥΡΑΚ-ΟϹ-ΙΟ-Ν. A presença destes motivos atléticos na numismática 
siracusana, a avaliar pelos exemplares conservados, estendeu-se até ao final do século 
V, durante a segunda democracia de Siracusa (e.g. E. Boehringer 1929: n.os 596, 597, 
635, 682, 723, de c. 430-415). 
 É este, em traços gerais, o ambiente político, cultural e artístico – com imagens 
quotidianas e míticas, no que ao desporto diz respeito, já muito comuns – que 
Baquílides vai encontrar na corte de Hierão. Um ambiente propício à sua arte e que já 
Simónides e Píndaro terão encontrado, numa terra em que os sucessos atléticos, usados 
para os mais diversos fins, teriam há muito penetrado na vida do cidadão comum. 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
fifth century BC”, in R. Ashton, S. Hurter, eds.(1998), Studies in Greek Numismatics in memory of M. 
J. Price. London: 307-315. 
12 M. H. Rocha Pereira 2000: 26 relembra como se guardam, no Museu Gulbenkian em 
Portugal, dezenas de exemplares semelhantes, um dos quais reproduzimos na capa desta dissertação. 
Uma destas moedas, com efeito, foi mesmo escolhida para logótipo da Fundação. Para a reprodução de 
não mais do que alguns exemplos, vd. M. C. Hipólito (1996), Moedas Gregas Antigas. Ouro. Museu 
Calouste Gulbenkian. Lisboa: 44-45. 
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1. Héracles e Meleagro: entre o épico e o trágico (ode 5) 
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40 
 
 
 
 
 
45 
 
<ΤΩΙ ΑΥΤΩΙ  
ΚΕΛΗΤΙ ΟΛΥΜΠΙΑ>  
 
Εὔµοιρε̣ [Ϲ]υρακ[οϲίω]ν 
ἱπποδινήτων ϲτρατα[γ]έ,  
γνώϲηι µὲν [ἰ]οϲτεφάνω̣ν  
Μοιϲᾶν γλυκ[ύ]δωρον ἄγαλ̣µ̣α, τῶν γε νῦν 
αἴ τιϲ ἐπιχθονίων,  
ὀρθῶϲ· φρένα δ' εὐθύδικ[ο]ν 
ἀτρέµ' ἀµπαύϲαϲ µεριµνᾶν  
δεῦρ' <ἄγ'> ἄθρηϲον νόωι·  
ἦ ϲὺν Χαρίτεϲϲι βαθυζώνοιϲ ὑφάναϲ  
ὕµνον ἀπὸ ζαθέαϲ  
νάϲου ξένοϲ ὑµετέραν  
 ἐϲ κλυτὰν πέµπει πόλιν,  
χρυϲάµπυκοϲ Οὐρανίαϲ  
 κλεινὸϲ θεράπων· ἐθέλει  
γᾶρυν ἐκ ϲτηθέων χέων  
--------- 
αἰνεῖν Ἱέρωνα. Βαθὺν 
δ' αἰθέρα ξουθαῖϲι τάµνων    
ὑψοῦ πτερύγεϲϲι ταχεί- 
αιϲ αἰετὸϲ εὐρυάνακτοϲ ἄγγελοϲ 
Ζηνὸϲ ἐριϲφαράγου  
Θαρϲεῖ κρατερᾶι πίϲυνοϲ  
ἰϲχύϊ, πτάϲϲοντι δ' ὄρνι- 
χεϲ λιγύφθογγοι φόβωι·  
οὔ νιν κορυφαὶ µεγάλαϲ ἴϲχουϲι γαίαϲ,  
οὐδ' ἁλὸϲ ἀκαµάταϲ  
δυϲπαίπαλα κύµατα· νω- 
µᾶι δ' ἐν ἀτρύτωι χάει  
λεπτότριχα ϲὺν Ζεφύρου πνοι- 
αῖϲιν ἔθειραν ἀρί- 
γνωτοϲ µετ' ἀνθρώποιϲ ἰδεῖν·  
--------- 
τὼϲ νῦν καὶ <ἐ>µοὶ µυρία πάνται κέλευθοϲ  
ὑµετέραν ἀρετὰν  
ὑµνεῖν, κυανοπλοκάµου θ' ἕκατι Νίκαϲ  
χαλκεοϲτέρνου τ' Ἄρηοϲ,  
Δεινοµένευϲ ἀγέρωχοι  
 παῖδεϲ· εὖ ἔρδων δὲ µὴ κάµοι θεόϲ. 
Ξανθότριχα µὲν Φερένικον  
Ἀλφεὸν παρ' εὐρυδίναν    
πῶλον ἀελλοδρόµαν  
εἶδε νικάϲαντα χρυϲόπαχυϲ Ἀώϲ,  
--------- 
Πυθῶνί τ' ἐν ἀγαθέαι·  
γᾶι δ' ἐπιϲκήπτων πιφαύϲκω·  
οὔπω νιν ὑπὸ προτέ[ρω]ν  
ἵππων ἐν ἀγῶνι κατέχρανεν κόνιϲ  
πρὸϲ τέλοϲ ὀρνύµενον·  
ῥιπᾶι γὰρ ἴϲοϲ Βορέα  
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ὃν κυβερνήταν φυλάϲϲων  
ἵεται νεόκροτον  
νίκαν Ἱέρωνι φιλοξείνωι τιτύϲκων.  
Ὄλβιοϲ ᾧτινι θεὸϲ  
µοῖράν τε καλῶν ἔπορεν  
ϲύν τ' ἐπιζήλῳ τύχαι  
ἀφνεὸν βιοτὰν διάγειν· οὐ  
γά⌊ρ τιϲ⌋ ἐπιχθονίων  
π⌊άντ⌋α γ' εὐδαίµων ἔφυ.  
--------- 
τ[ὸν γάρ π]οτ' ἐρειψιπύλαν  
παῖδ' ἀνίκ]α̣τον λέγουϲιν  
δῦναι Διὸϲ] ἀργικεραύ- 
νου δώµατα Φερϲεφόναϲ τανιϲφύρου, 
καρχαρόδοντα κύν' ἄ- 
ξοντ' ἐϲ φάοϲ ἐξ Ἀΐδα,  
υἱὸν ἀπλάτοι' Ἐχίδναϲ·  
ἔνθα δυϲτάνων βροτῶν  
ψυχὰϲ ἐδάη παρὰ Κωκυτοῦ ῥεέθροιϲ,  
οἷά τε φύλλ' ἄνεµοϲ  
Ἴδαϲ ἀνὰ µηλοβότουϲ  
 πρῶναϲ ἀργηϲτὰϲ δονεῖ.  
ταῖϲιν δὲ µετέπρεπεν εἴδω- 
λον θραϲυµέµνονοϲ ἐγ- 
χεϲπάλου Πορθανίδα·  
--------- 
τὸν δ' ὡϲ ἴδεν Ἀλκµή<ν>ιοϲ θαυµαϲτὸϲ ἥρωϲ 
τ̣[ε]ύχεϲι λαµπόµενον,  
νευρὰν ἐπέβαϲε λιγυκλαγγῆ κορώναϲ,  
χαλκεόκρανον δ' ἔπειτ' ἒξ  
εἵλετο ἰὸν ἀναπτύ- 
ξαϲ φαρέτραϲ πῶµα· τῶι δ' ἐναντία  
ψυχὰ προφάνη Μελεάγρου,  
καί νιν εὖ εἰδὼϲ προϲεῖπεν· 
“υἱὲ Διὸϲ µεγάλου,  
ϲτᾶθί τ' ἐν χώραι, γελανώϲαϲ τε θυµὸν  
--------- 
µὴ ταΰϲιον προΐει  
τραχὺν ἐκ χειρῶν ὀϊϲτὸν  
ψυχαῖϲιν ἔπι φθιµένων· 
οὔ τοι δέοϲ.” Ὣϲ φάτο· θάµβηϲεν δ' ἄναξ 
Ἀµφιτρυωνιάδαϲ,  
εἶπέν τε· “τίϲ ἀθανάτων  
ἢ βροτῶν τοιοῦτον ἔρνοϲ    
θρέψεν ἐν ποίαι χθονί;  
τίϲ δ' ἔκτανεν; Ἦ τάχα καλλίζωνοϲ Ἥρα  
κεῖνον ἐφ' ἁµετέραι  
πέµψει κεφαλᾶι· τὰ δέ που  
Παλλάδι ξανθᾶι µέλει.”  
τὸν δὲ προϲέφα Μελέαγροϲ  
δακρυόειϲ· “χαλεπὸν  
θεῶν παρατρέψαι νόον  
--------- 
ἄνδρεϲϲιν ἐπιχθονίοιϲ.  
καὶ γὰρ ἂν πλάξιπποϲ Οἰνεὺϲ  
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παῦϲεν καλυκοϲτεφάνου  
ϲεµνᾶϲ χόλον Ἀρτέµιδοϲ λευκωλένου  
λιϲϲόµενοϲ πολέων  
τ' αἰγῶν θυϲίαιϲι πατὴρ  
καὶ βοῶν φοινικονώτων·  
 ἀλλ' ἀνίκατον θεὰ  
ἔϲχεν χόλον· εὐρυβίαν δ' ἔϲϲευε κούρα  
κάπρον ἀναιδοµάχαν  
ἐϲ καλλίχορον Καλυδῶ- 
ν', ἔνθα πληµύρων ϲθένει  
ὄρχουϲ ἐπέκειρεν ὀδόντι,  
ϲφάζε τε µῆλα, βροτῶν  
θ' ὅϲτιϲ εἰϲάνταν µόλοι.  
--------- 
τῶι δὲ ϲτυγερὰν δῆριν Ἑλλάνων ἄριϲτοι  
ϲταϲάµεθ' ἐνδυκέωϲ  
ἓξ ἄµατα ϲυνεχέωϲ· ἐπεὶ δὲ δαίµων  
κάρτοϲ Αἰτωλοῖϲ ὄρεξεν,  
θάπτοµεν οὓϲ κατέπεφνεν 
ϲῦϲ ἐριβρύχαϲ ἐπαΐϲϲων βίαι,  
Ἀ[γκ]αῖον ἐµῶν τ' Ἀγέλαον  
φ[έρτ]α̣τον κεδνῶν ἀδελφεῶν  
οὓϲ τέ]κεν ἐν µεγάροιϲ  
. . . . .]ϲ Ἀλθαία περικλειτοῖϲιν Οἰνέοϲ·  
--------- 
 . . . . . ὤ]λ̣εϲε µοῖρ' ὀλοὰ  
. . . . . .]ϲ· οὐ γάρ πω δαΐφρων  
παῦϲεν] χ̣όλον ἀγροτέρα  
 Λατοῦϲ θυγάτηρ· περὶ δ' αἴθωνοϲ δορᾶϲ 
µαρνάµεθ' ἐνδυκέωϲ  
Κουρῆϲι µενεπτολέµοιϲ·  
ἔνθ' ἐγὼ πολλοῖϲ ϲὺν ἄλλοιϲ  
Ἴφικλον κατέκτανον  
ἐϲθλόν τ' Ἀφάρητα, θοοὺϲ µάτρωαϲ· οὐ γὰρ 
καρτερόθυµοϲ Ἄρηϲ  
κρίνει φίλον ἐν πολέµωι,  
 τυφλὰ δ' ἐκ χειρῶν βέλη  
ψυχαῖϲ ἔπι δυϲµενέων φοι- 
τᾶι θάνατόν τε φέρει  
τοῖϲιν ἂν δαίµων θέληι.  
--------- 
ταῦτ' οὐκ ἐπιλεξαµένα  
 Θεϲτίου κούρα δαΐφρων  
µάτηρ κακόποτµοϲ ἐµοὶ  
 βούλευϲεν ὄλεθρον ἀτάρβακτοϲ γυνά,  
καῖέ τε δαιδαλέαϲ  
ἐκ λάρνακοϲ ὠκύµορον    
φιτρὸν ἐξαύϲαϲα· τὸν δὴ  
 µοῖρ' ἐπέκλωϲεν τότε  
ζωᾶϲ ὅρον ἁµετέραϲ ἔµµεν. τύχον µὲν  
Δαϊπύλου Κλύµενον  
παῖδ' ἄλκιµον ἐξεναρί- 
 ζων ἀµώµητον δέµαϲ,  
πύργων προπάροιθε κιχήϲαϲ·  
τοὶ δὲ πρὸϲ εὐκτιµέναν  
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φεῦγον ἀρχαίαν πόλιν  
--------- 
Πλευρῶνα· µίνυθεν δέ µοι ψυχὰ γλυκεῖα·  
γνῶν δ' ὀλιγοϲθενέων,  
αἰαῖ· πύµατον δὲ πνέων δάκρυϲα τλά̣[µων, 
ἀγλαὰν ἥβαν προλείπων.” 
φαϲὶν ἀδειϲιβόαν  
Ἀµφιτρύωνοϲ παῖδα µοῦνον δὴ τότε  
τέγξαι βλέφαρον, ταλαπενθέοϲ  
πότµον οἰκτίροντα φωτόϲ·  
καί νιν ἀµειβόµενοϲ  
τᾶδ' ἔφα· “θνατοῖϲι µὴ φῦναι φέριϲτον  
--------- 
µηδ' ἀελίου προϲιδεῖν 
φέγγοϲ· ἀλλ' οὐ γάρ τίϲ ἐϲτιν  
πρᾶξιϲ τάδε µυροµένοιϲ,  
χρὴ κεῖνο λέγειν ὅ τι καὶ µέλλει τελεῖν.   
ἦρά τιϲ ἐν µεγάροιϲ  
Οἰνῆοϲ ἀρηϊφίλου  
ἔϲτιν ἀδµήτα θυγάτρων,  
ϲοὶ φυὰν ἀλιγκία;  
τάν κεν λιπαρὰν <ἐ>θέλων θείµαν ἄκοιτιν.” 
τὸν δὲ µενεπτολέµου  
ψυχὰ προϲέφα Μελεά- 
 γρου· “λίπον χλωραύχενα  
ἐν δώµαϲι Δαϊάνειραν,  
νῆϊν ἔτι χρυϲέαϲ  
Κύπριδοϲ θελξιµβρότου.”  
--------- 
λευκώλενε Καλλιόπα, 
ϲτᾶϲον εὐποίητον ἅρµα  
αὐτοῦ· Δία τε Κρονίδαν  
 ὕµνηϲον Ὀλύµπιον ἀρχαγὸν θεῶν,  
τόν τ' ἀκαµαντορόαν  
Ἀλφεόν, Πέλοπόϲ τε βίαν,  
καὶ Πίϲαν ἔνθ ὁ κλεεννὸϲ  
 πο]ϲϲὶ νικάϲαϲ δρόµωι 
ἦλθ]εν Φερένικοϲ <ἐϲ> εὐπύργουϲ Ϲυρακόϲ- 
ϲαϲ Ἱέρωνι φέρων  
εὐδ]αιµονίαϲ πέταλον.  
χρὴ] δ' ἀληθείαϲ χάριν  
αἰνεῖν, φθόνον ἀµφ[οτέραιϲιν 
χερϲὶν ἀπωϲάµενον,  
εἴ τιϲ εὖ πράϲϲοι βροτῶ[ν.    
--------- 
Βοιωτὸϲ ἀνὴρ τᾶδε φών[ηϲεν, γλυκειᾶν 
Ἡϲίοδοϲ πρόπολοϲ  
Μουϲᾶν, ὃν <ἂν> ἀθάνατοι τι[µῶϲι, τούτωι 
καὶ βροτῶν φήµαν ἕπ[εϲθαι. 
Πείθοµαι εὐµαρέωϲ  
εὐκλέα κελεύθου γλῶϲϲαν οὐ̣[– – ⏑ – 
πέµπειν Ἱέρωνι· τόθεν γὰ[ρ 
πυθµένεϲ θάλλουϲιν ἐϲθλ[ῶν, 
τοὺϲ ὁ µεγιϲτοπάτωρ  
Ζεὺϲ ἀκινήτουϲ ἐν εἰρήν[αι φυλάϲϲοι.  
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[AO MESMO, 
PELA CORRIDA DE CAVALOS EM OLÍMPIA] 
 
Tu que és abençoado, dos Siracusanos 
que rápido conduzem carros o estratega, 
apreciarás este adorno, doce dádiva 
das Musas de grinaldas de violetas, como 
nenhum outro que habita sobre a terra, 
com retidão! A tua mente bem justa 
descansa, tranquilo de preocupações, 
e para aqui volve o teu pensamento; 
pois, com as Graças de cinturas fundas  
um hino tendo tecido, este teu hóspede, 
da sua divina ilha para a vossa 
ilustre cidade o envia agora, 
ele que é de Urânia de diadema de ouro 
afamado servidor. Deseja, 
a palavra do coração vertendo, 
 
honrar Hierão. O profundo 
éter cortando com suas asas, 
bem alto, pardas e velozes, 
a águia, mensageira do senhor de vasto poder, 
Zeus de alto bramido, 
confia corajosa no seu poder 
supremo, e acobardam-se as aves 
de agudas vozes com medo. 
Não a detêm os cumes da imensa terra 
ou sequer, do mar infatigável, 
as ondas escarpadas; antes,  
em espaço ilimitado, revolve 
a delicada plumagem aos sopros 
do Zéfiro, inconfundível 
visão para os olhos dos homens. 
 
Assim eu disponho agora de milhares de caminhos, 
em todas as direções, para a vossa excelência 
celebrar, graças à Vitória de azuladas tranças, 
e a Ares de peito de bronze, 
a vós, de Deinómenes os nobres 
filhos. De vos fazer bem não se canse o deus! 
A Ferenico, o da loura crina, 
junto ao Alfeu de amplos remoinhos, 
esse corcel de galope de tempestade, 
viu-o vencer a Aurora de braços de ouro, 
 
e também em Píton, a sagrada. 
Invocando a terra eu declaro: 
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jamais, por cavalos que o precedessem  
na competição, o sujou a poeira 
enquanto se lançava para a meta. 
Semelhante ao ímpeto de Bóreas, 
em obediência ao seu timoneiro 
ele se lança, e uma recém-aplaudida 
vitória ao hospitaleiro Hierão oferece. 
Próspero é todo aquele a quem o deus 
uma porção de sucesso concedeu, 
e com sorte invejável 
uma vida de opulência levar. 
Pois, em verdade, nenhum dos mortais 
em tudo nasceu bem-afortunado. 
 
Certa vez] o destruidor de portas, 
– dizem – [o invencível filho 
de Zeus do raio lampejante, 
desceu às moradas de Perséfone de finos tornozelos, 
para o cão de afiados dentes trazer 
à luz do sol desde o Hades, 
esse filho da inacessível Equidna. 
Aí, de desgraçados mortais 
vislumbrou as almas, junto às correntes do Cocito, 
semelhantes às folhas que o vento, 
pelos promontórios resplandecentes 
do Ida onde pascem ovelhas arrasta. 
E entre elas se destacava a sombra 
do intrépido lanceiro 
descendente de Portáon. 
 
Quando o viu o filho de Alcmena, admirável herói, 
no resplendor das suas armas, 
a corda de agudo eco colocou no arco 
e uma seta de brônzea ponta  
em seguida retirou, aberto 
o tampo da aljava. Mas fez-lhe frente 
a alma de Meleagro, surgindo diante de si, 
e, como o conhecia bem, assim lhe falou: 
“Filho de Zeus supremo, 
fica quieto, de espírito tranquilo, 
 
e não lances, em vão, 
de tuas mãos uma áspera seta  
contra as almas dos que já morreram! 
Nada receies!” Assim falou. Maravilhou-se o soberano 
filho de Anfitrião, 
e respondeu: “Qual dos imortais 
ou dos mortais semelhante rebento 
criou, e em que terra? 
E quem o matou? Talvez Hera de bela cintura 
esse indivíduo se apresse a enviar 
pela minha cabeça. Mas disto, por certo, 
a loura Palas toma conta.” 
Replicou-lhe então Meleagro, 
banhado em lágrimas: “Coisa difícil 
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é da vontade dos deuses desviar o curso, 
 
para os homens que habitam a terra! 
Caso contrário Eneu, domador de cavalos, 
teria apaziguado a cólera da deusa veneranda  
de grinalda de flores em botão, Ártemis de alvos braços, 
suplicando-lhe, o meu pai,  
com sacrifícios de muitas cabras 
e de bois de rubro dorso. 
Mas a deusa invencível 
manteve a cólera. Enviou então a virgem 
um javali possante, implacável guerreiro, 
para o Cálidon de formosos campos, 
onde, no ímpeto da sua força,  
as vinhas dilacerava com os dentes, 
destroçava ovelhas e qualquer 
dos mortais que lhe fizesse frente. 
 
Contra ele, terrível batalha empreendemos,  
nós, os melhores dos Helenos, persistentemente, 
por seis dias consecutivos. E quando a divindade 
o triunfo concedeu aos Etólios, 
sepultámos os que havia matado 
esse suíno de potentes guinchos ao soltar a sua força, 
a Anceu e Agelau, dos meus 
fiéis irmãos o mais querido, 
filhos (?) que] Altaia gerou nos palácios 
[preclaros de Eneu. 
 
... aniquilou-os funesto destino; 
pois não [cessara] ainda a destruidora 
deusa dos bosques a sua cólera, 
a filha de Leto; pela pele cor de fogo 
lutámos persistentemente 
contra os Curetes, firmes no combate. 
Foi aí que eu, com muitos outros, 
a Íficlo dei morte 
e ao valente Afares, velozes irmãos de minha mãe. 
É que Ares de ânimo cruel 
não distingue um amigo na batalha; 
mas, cegas, de suas mãos as flechas  
contra as vidas dos inimigos sempre partem 
e consigo levam a morte 
a quem a divindade determina. 
 
Destas coisas não cuidando 
a destruidora filha de Téstio, 
a minha malvada mãe, 
desejou a minha morte – implacável mulher! –, 
e queimou o carvão de rápida perdição 
que da bem cinzelada arca 
tinha retirado. E isso foi 
o que o destino decretou 
como o fim da minha vida. Calhou 
que Clímeno, filho de Daípilo, 
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eu estava a matar, herói valente 
e de corpo perfeito, 
que diante das torres tinha apanhado: 
fugiam para a bem construída 
e antiga cidade 
 
de Plêuron; mingou em mim a doce vida; 
ciente que me definhavam as forças –  
ai, ai! Ao sopro derradeiro chorei, miserável, 
por abandonar o esplendor da juventude.” 
Dizem que o impávido ante o grito de combate, 
o filho de Anfitrião, apenas nesse momento 
humedeceu as pálpebras, desse homem sofredor 
lamentando a sorte. 
E em resposta, assim falou:  
“para os mortais, não nascer é o melhor, 
 
nem do sol jamais contemplar 
a luz! No entanto, nada aproveita 
quem destas coisas se lamenta, 
antes há que falar do que importa que se cumpra. 
Alguma donzela haverá no palácio 
de Eneu, versado na guerra, 
uma das suas filhas, ainda por casar, 
de aspeto semelhante ao teu? 
Dela, com agrado, faria brilhante esposa.” 
E a alma de Meleagro, 
firme no combate, lhe respondeu: 
“Em casa deixei 
Dejanira de viçoso colo, 
ignorante ainda da dourada  
Cípris que encanta os mortais.” 
 
Calíope de alvos braços, 
detém o teu bem construído carro 
aqui mesmo! Zeus Crónida 
celebra, o olímpico governante dos deuses, 
e o Alfeu de infatigável 
corrente, o poder de Pélops 
e Pisa, de onde veio o ilustre 
Ferenico, que, com as suas patas vencendo na corrida, 
chegou à bem muralhada Siracusa 
e consigo trouxe para Hierão 
a folhagem da boa fortuna. 
É conveniente, por honra à verdade, 
ser elogioso e a inveja [com ambas 
as mãos manter afastada, 
se algum dos mortais é bem sucedido. 
 
Um homem da Beócia assim falou, 
Hesíodo, o servidor das doces 
Musas: “o que os imortais [honrem, a ele  
também a fama dos mortais [acompanha.” 
Deixo-me persuadir sem custo 
para elogiosas palavras, de caminho...  
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enviar a Hierão. Aí, na verdade, 
florescem os ramos das recompensas, 
e que o supremo pai, 
Zeus, tranquilos [os conserve] em paz. 
 
 
 
 
1.1. Sobre o epinício 
O epinício 5, o segundo em extensão e um dos mais bem conservados do corpus 
de Baquílides, celebra a vitória da equipa patrocinada por Hierão na corrida de 
cavalos em Olímpia, em 476, triunfo que também Píndaro canta na Olímpica I. Cedo 
se instaurou, portanto, a polémica sobre se a ode constituiria um encargo formal de 
Hierão – que para a ocasião contratara os serviços de dois poetas –, ou se Baquílides, 
buscando apresentar a sua arte ao tirano de Siracusa, enviara autonomamente a 
composição desde Ceos, questão que, como se viu antes, não conseguiu ainda resposta 
segura (vd. supra, pp. 126-128 e nn. 48-49).  
Mais importantes são talvez as dúvidas levantadas acerca da classificação 
genológica do poema. De quantos questionaram que se tratasse de um autêntico 
epinício, há que destacar duas teses fundamentais: a de W. Steffen 1961: 11-20, que 
entende o poema mais como um propemptikos, uma espécie de carta de apresentação 
do poeta ao tirano13; e a de P. T. Brannan 1972b: 203, que recupera os argumentos de 
Steffen e vai mais longe, defendendo que estamos diante de uma autêntica epístula 
poética. Para tal indefinição genológica são essencialmente dois os argumentos 
apontados pelos críticos. Desde logo, que pode ser significativo o facto de, no Papiro de 
Londres, ser esta a única composição que não tem título nem vestígios de que alguma 
vez o tenha tido; em seguida, o próprio tom do início do poema – sobretudo da 
primeira tríade e da Estrofe 2 – que é, claramente, dedicatório e epistular, além de que 
o poeta não procede à invocação de qualquer divindade, antes do próprio Hierão.  
J. K. Finn 1980: 158-188 empreendeu uma longa e detalhada análise do 
encómio inicial do poema, avaliando como nele acabam por estar presentes os 
elementos canónicos do género epinício, apenas deslocados ou adaptados. São de 
destacar, a este nível, algumas particularidades. Desde logo, não havendo lugar para a 
invocação inicial de uma divindade, como é prática comum, a composição abre com a 
invocação direta do vencedor (no caso o patrocinador, Hierão), que ocupa grande 
parte da Estrofe 1 (vv. 1-8), naquilo que constitui um exemplo sem paralelo na poesia 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13 O autor (p. 12) cita a invocação da ode como evidência, entendendo que ela “apenas faria 
sentido se usada por um indivíduo que não tivesse ainda travado contacto com o tirano de Siracusa”. 
Steffen recupera e revitaliza a antiga opinião de U. von Wilamowitz-Moellendorff 1898: 29 e 1922: 
313, que punha já em causa a classificação da ode 5 como um epinício. 
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epinícia conservada14. Ainda assim, como bem nota M. R. Lefkowitz 1976: 44-45, à 
semelhança da abertura da Pítica 2 de Píndaro, a audiência terá de imediato percebido 
como o poeta pretendia dirigir-se a um mortal com a linguagem e a estrutura 
tradicionais de um hino para uma divindade. Em continuação, a apresentação do 
poeta, que em rigor se prolonga da Estrofe 1 até ao Epodo da mesma tríade (vv. 9-36), 
reveste-se igualmente de uma série de particularidades.  
Se se não estranha o retardamento da identificação do vencedor pelo nome15 – 
que apenas ocorre, por enjambement e em posição enfática, na abertura da Antístrofe 
1 (αἰνεῖν Ἱέρωνα, v. 16) –, muito comentado tem sido o conteúdo desses versos, que 
constituem, no seu todo, uma aparente digressão (vv. 16-30), nos quais se pinta a 
imagem da águia de Zeus16 como mensageira do triunfo, símile por três vezes detetável 
na poesia pindárica e que levou à designação tradicional de Píndaro como “a águia 
tebana”17. Se tal constitui, por si só, um motivo encomiástico para Hierão, poderia a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Apenas a Ístmica 4 de Píndaro, com a sua invocação inicial a Melisso, atleta tebano, poderia 
constituir um paralelo. No entanto, não é sequer seguro que o poema constitua um epinício isolado, 
sendo que grande parte dos críticos se orientam no sentido de o considerar a continuação da Ístmica 3 
que, assim, teria a apóstrofe do vencedor já avançada (v. 19), como é comum.  
D. L. Cairns 1997: 39 defendeu, com razão, que é no epílogo do poema de Baquílides, 
sobretudo entre os vv. 176-190, que nos deparamos com os elementos de uma invocação epinícia 
apresentados de forma mais tradicional. Isto porque ambas as secções, a inicial e a final, se articulam de 
forma quiástica para emoldurar a longa narrativa mítica central, obedecendo a uma estrutura 
composicional em anel, edificante de todo o poema. Retomando o assunto na sua mais recente edição 
comentada dos epinícios de Baquílides, D. L. Cairns 2010: 216 voltou a insistir na particularidade da 
abertura deste epinício, que considera “uma verdadeira invocação hímnica de Hierão”. Não obstante, 
em momento algum põe em causa a classificação do poema como uma ode epinícia. 
15 Sobre as odes pindáricas em que a identificação do vencedor surge retardada vd. R. 
Hamilton 1974: 42-44, 47-48. O mesmo autor (p. 80) reconhece a excecionalidade, a este nível, da ode 
5 de Baquílides. Se, no que respeita à ode 13, o estado lacunar dos primeiros 43 versos não permite 
averiguar até que ponto, também nessa composição, o nome do vencedor surge já avançado – embora 
pareça de admitir que ele aparecesse antes, nos versos perdidos –, é certo que na ode 9 Baquílides 
procede da mesma forma, surgindo a identificação do atleta apenas no verso 25, depois mesmo de um 
primeiro mito etiológico.  
16 O passo tem sido comentado, com diversos níveis de desenvolvimento, por praticamente 
todos quantos se debruçaram sobre o estudo deste epinício. Realçamos a análise de M. F. Cummins 
1993: 229-238, que procede à deteção das possíveis fontes do símile da águia e defende já esse duplo 
significado para a sua inclusão no poema: ser imagem de Hierão e do poeta. 
A outro nível, A. Bonnafé 1972: 35-40 analisou os versos neles buscando as marcas de realismo 
do poeta, concluindo que o forte visualismo da descrição permite identificar o animal aludido com a 
espécie da águia real (p. 38): “Il suffit de rapprocher le texte de Bacchylide de photographies ou de 
croquis représentant les aigles qui nichent en Grèce (et que Bacchylide a pu voir planer au-dessous de 
lui, du haut dês falaises de Delphes para exemple), il suffit de connaître, notamment, l’aigle royal, le plus 
répandu dans cês régions et le plus grand, pour discerner que la formule ἀρίγνωτοϲ µετ' ἀνθρώποιϲ 
ἰδεῖν (…) est au contraire un trait de réalisme. L’aigle royal se reconnaît en effet aux plumes de sa tête 
qui, hérissées et nettement plus claires que le reste de son corps, font une tâche pale bien visible et lui 
prêtent une silhouette caractérisque, meme en vol”. Para W. Verdenius 1975: 63, o sintagma 
ἀρίγνωτοϲ µετ' ἀνθρώποιϲ ἰδεῖν dos vv. 29-30 é prova da intenção de Baquílides de se distanciar de 
Píndaro, de quem terá colhido o símile. Semelhante afirmação, contudo, parece-nos injustificada. 
17 Pi. N. 5.21, O. 2.86-89, N. 3.80-82. A interpretação tradicional da águia como imagem do 
poeta deve-se a C. M. Bowra 1964: 9, logo contestada por R. Stoneman (1976), “The Theban Eagle”, 
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audiência pensar igualmente que a imagem, não explicada a início, pretendia referir-se 
ao poder desse tirano, porquanto, nos Poemas Homéricos, ela vem associada aos 
melhores dos guerreiros18, além de que se lhe pode igualmente aplicar a caracterização 
de protegido de Zeus e confiante no seu poder que é atribuída ao animal (vv. 21.22), 
ou essa outra de ser modelar para os mortais. A um nível mais concreto, sabemos que a 
águia era um símbolo do poder desse tirano, em especial na sua relação com a recém- 
-fundada cidade do Etna. Prova-o de forma suficiente a numismática local (e.g. Basel, 
Antikenmuseum 250) que ostenta, além da tradicional quadriga e de Atena como 
condutora, no reverso, Zeus com o cetro e, por cima deste, uma águia de asas abertas19. 
É apenas no Epodo seguinte que vai ficar claro que ela funciona como um 
extenso e expressivo símile pré-posicionado para o próprio poeta (τὼϲ νῦν καὶ <ἐ>µοὶ, 
v. 31), informação que a audiência já esperaria, na medida em que, nos versos 19-20, o 
animal começara por ser apresentado como “mensageira do senhor de vasto poder,/ 
Zeus de alto bramido”. Dito de outra forma, a liberdade e amplitude do voo dessa 
águia, mais do que qualquer outro animal divino e insuperável, pretende encontrar 
correspondência com a própria arte do poeta, como a crítica tradicional pretendeu ler 
em Píndaro 20 . E, como tal, concretiza outro topos da poesia epinícia, o da 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
CQ 26: 188-197, que defendia a associação da ave ao vencedor cantado; no ano imediatamente 
seguinte, em resposta direta ao último artigo, P. A. Bernardini (1977), “L’ aquila tebana vuola ancora”, 
QUCC 26: 121-126 retomava a interpretação tradicional de Bowra. Pela nossa parte, como bem 
entende I. L. Pfeijffer 1994: 305-317, julgamos que há que analisar passo a passo e levar em conta a 
possibilidade de o poeta buscar uma ambiguidade referencial propositada. 
18 E.g. Heitor (Il. 15.688-692, 22.306-310) e Aquiles (Il. 21.251-253). 
19 Oportunamente estabeleceu D. L. Cairns 2010: 221 o paralelo mais direto entre este 
espécime da numismática local e Pi. P. 1.6-10, onde se refere que a águia “dorme sobre o cetro de 
Zeus”. A propósito, mais do que buscar relações de dependência, há que entender como ambos os poetas 
se fazem testemunhos de uma imagem plástica, que seria tradicional, do poder de Hierão. E isso revela, 
no caso de Baquílides – pese embora a possibilidade, não totalmente afastada, de a ode ter sido enviada 
na ausência do poeta – o aturado estudo do destinatário do epinício e do seu auditório. Sobre esta 
moeda, vd. N. K. Rutter (1997), Greek Coinages of Southern Italy and Sicily. London: 127. Numa 
outra moeda, uma dracma do mesmo período e produzida no mesmo contexto político, está gravado 
um cavaleiro individual e, no reverso, a mesma imagem de Zeus, entronado e com o cetro encimado por 
uma águia. Sobre esta peça, que ainda em 2011 foi a leilão, e sobre o seu contexto, vd. C. Boehringer 
(1968), “Hieron’s Aitna und das Heroneion”, JNG 18: 69-78 + pl. 7.2. 
20 Com efeito, o poeta tebano associa a sua arte ao poder da águia, soberana das aves (N. 5.21), 
em diversos momentos se autodesigna pelo nome desse animal (e.g. P. 1.6, 4.4) e, num passo muito 
comentado e que os escoliastas julgavam aludir a Simónides e Baquílides, a que já nos referimos (supra, 
p. 143 e n. 82), distingue a sua técnica das dos demais poetas inferiores (O. 2.86-89 + schol. O. 2.154c, 
157a, 158d = I.98-99 Dr.). Vd. ainda Pi. N. 3.76-84. 
M. R. Lefkowitz 1969: 54 considera provável que Baquílides, que compôs a ode 13 para o 
mesmo atleta e o mesmo triunfo celebrados na Nemeia 5 de Píndaro, tenha escutado os versos do 
tebano, reconhecendo, no entanto, que o símile de Baquílides é desenvolvido muito mais ao pormenor. E 
também A. Bonnafé 1972: 40 distingue, nestes termos, os tratamentos de ambos os poetas: “La calme 
grandeur de l’image, si différente de la vivacité agressive des images d’aigles chez Pindare, est bien digne 
des aigles – aigle doré, aigle royal – que regardait sans doute planer Bacchylide au-dessus des 
Phaedriades et, au dela de la vallée d’Amphissa, jusq’à la mer”. Neste sentido, tampouco nos parece 
plausível que um símile tão bem construído mais não seja do que a resposta a uma polémica artística. 
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autopromoção da arte poética. Não obstante, acreditamos que também para o passo 
de Baquílides que estamos a comentar vale a opinião de I. L. Pfeijffer 1994: 305, que 
acima referimos, relativa à possibilidade de o poeta, trabalhando com um motivo 
tradicional do epinício e particularmente caro ao patrono em causa, buscar uma 
ambiguidade que apenas a audiência, a isso impelida, poderia decifrar. 
 A parte introdutória do poema termina com o longo elogio da vitória de 
Ferenico21, o mais famoso dos cavalos dos estábulos de Hierão (vv. 37-49), num passo 
ainda longo que faz o leitor esquecer, por momentos, que é outro que não esse animal 
o destinatário da ode22. São afinal três os agentes que, linguística e metaforicamente, 
surgem comparados, pela grandeza e altivez da sua ação: a águia de Zeus, a arte do 
poeta e a rapidez invencível do cavalo. Três elementos que partilham caraterísticas 
metafóricas como sejam o seu isolamento, a eficácia da sua ação e a sensação de 
triunfo. Como bem notou M. R. Lefkowitz 1969: 6223, o poeta lança mão, na longa 
introdução da ode, de um conjunto de artifícios retóricos como a imitação criativa da 
linguagem tradicional, o símile, a metáfora ou as repetições verbais, para criar uma 
atmosfera extraordinária de excelência e excecionalidade para a situação presente de 
Hierão. Uma situação que não oferece, no entanto, garantias de permanência para o 
futuro, como parece advertir a transição gnómica para a narrativa mítica (vv. 50-55). 
Está em causa, neste passo que constituiu o µακαριϲµόϲ de Hierão, realçar a posição 
excecional do destinatário da ode, ele que é um eleito dos imortais, para, mediante as 
devidas condições, levar uma vida feliz, qual iniciado nos Mistérios24. Sem pôr 
completamente de parte o tom eufórico dos versos anteriores, o poeta deixa, ao 
terminar, uma nota de desconfiança. Hierão, afinal, por muito excelente que seja, pela 
sua natureza, pela sua pátria ou pelos seus triunfos, inclui-se no grupo dos mortais e, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 É falante o nome deste animal (“o que traz a vitória”), pelo que deve ser uma criação poética. 
Ao seu curriculum de vitórias há que acrescentar, além da que o presente epinício celebra, pelo menos 
uma outra, à qual o mesmo poema alude no v. 41, obtida nos Jogos Píticos. Com efeito, o schol. Pi. P. 1 
(= II.5 Dr.) refere duas vitórias de Hierão na corrida de cavalos nesses jogos, respetivamente, em 482 e 
478, pelo que é de admitir que seja à última que o poeta aqui se refere. A. McDevitt 2009: 90, 114-115 
considera que pelo menos a prova de 478 terá também sido vencida por Ferenico, deixando em aberto a 
possibilidade – que não crê muito provável – que também a de 482 tenha sido obra desse animal. 
22 H. Maehler 2004: 115 considerou este passo “the most vivid and detailed account of a 
victory anywhere in epinician poetry”. 
23 Este estudo, das mais completas e revolucionárias leituras da ode que estamos a comentar, 
baseia-se no princípio de que Baquílides é, de facto, um poeta tradicional, que se serve da tradição 
poética (a épica homérica, Hesíodo e mesmo a tradição lírica oral), por vezes literalmente, mais para 
satisfazer a sua audiência do que por falta de génio; um processo de composição que, mais do que 
imitação, deve ser visto como apropriação criativa da tradição. Para os inúmeros paralelos linguísticos e 
imagéticos da parte introdutória da ode, vd. as pp. 50-64 do mesmo trabalho. 
24 Os críticos têm notado o tom épico destes versos, paralelos a passos como o de Il. 24.522-526, 
no momento em que Aquiles responde à súplica de Príamo. A outro nível, eles são também próximos de 
h.Cer. 480-482, 466-489, assim contribuindo para uma leitura mística da ode que a relaciona com os 
cultos de Elêusis, que tão importantes seriam na ilha, e dos quais o próprio Hierão seria o chefe supremo. 
Vd. infra, p. 216 e n. 125. 
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como tal, também para si têm validade os versos 54-55. De resto, como bem recorda 
D. L. Cairns 2010: 226, é função tradicional do µακαριϲµόϲ, ao mesmo tempo que 
procede ao elogio do destinatário e busca a sua aproximação ao divino, indiciar o 
caráter limitado e dependente da felicidade humana (e.g. Hes. Op. 826-828; Alcm. 
1.37-39 PMG; Thgn. 1012-1015, 1172-1173). E esse será, como veremos, o tema 
unificador entre o plano real e o da narrativa mítica. 
De resto, como bem considerava M. R. Lefkowitz 1969: 63, a situação de 
movimento na qual vemos Hierão, a águia ou mesmo Ferenico, na introdução da ode, 
sugere por si só que estão em fase de transição, ficando no ar a sensação de que não 
serão para sempre iguais as circunstâncias; há um risco inerente a toda a ação humana 
– como que implícito no ritmo vertiginoso e arriscado da corrida de Ferenico –, um 
risco ao qual nem os melhores dos mortais estão imunes, como prova a sentença dos 
vv. 50-55 e, no fundo, toda a narrativa mítica.  
O poeta parece advertir, em boa verdade, para os perigos de toda a ação 
humana que, uma vez começada, foge ao controle do homem que a encetou, por 
muito especial que seja a condição deste último. Uma ideia transversal ao ideário da 
lírica arcaica, mas que traz à memória, de forma mais imediata, esses versos da Elegia 
às Musas de Sólon (fr. 65 West, vv. 65-76), que transcrevemos: 
 
πᾶϲι δέ τοι κίνδυνοϲ ἐπ' ἔργµαϲιν, οὐδέ τιϲ οἶδεν    65 
πῆι µέλλει ϲχήϲειν χρήµατοϲ ἀρχοµένου·  
ἀλλ' ὁ µὲν εὖ ἔρδειν πειρώµενοϲ οὐ προνοήϲαϲ  
ἐϲ µεγάλην ἄτην καὶ χαλεπὴν ἔπεϲεν,  
τῶι δὲ κακῶϲ ἔρδοντι θεὸϲ περὶ πάντα δίδωϲιν  
ϲυντυχίην ἀγαθήν, ἔκλυϲιν ἀφροϲύνηϲ.    70 
πλούτου δ' οὐδὲν τέρµα πεφαϲµένον ἀνδράϲι κεῖται·  
οἳ γὰρ νῦν ἡµ<έω>ν πλεῖϲτον ἔχουϲι βίον,  
διπλάϲιον ϲπεύδουϲι· τίϲ ἂν κορέϲειεν ἅπανταϲ;    
κέρδεά τοι θνητοῖϲ ὤπαϲαν ἀθάνατοι,  
ἄτη δ' ἐξ αὐτῶν ἀναφαίνεται, ἣν ὁπότε Ζεὺϲ    75 
πέµψηι τειϲοµένην, ἄλλοτε ἄλλοϲ ἔχει. ⊗ 
 
Em todos os trabalhos existe perigo e ninguém sabe   65 
onde conduzirá o projecto iniciado. 
Mas o que bem tenta agir, sem contar, 
em grande e penosa perdição cai; 
e ao que mal actua, o deus em tudo lhe concede 
bom sucesso, libertação da sua imprevidência.   70 
Quanto à riqueza, limite visível para os homens não há: 
os que agora, entre nós, maior cópia de meios têm, 
açodam-se a dobrar; quem poderá satisfazê-los a todos? 
O lucro, aos mortais concederam-no os imortais, 
mas dele provém a perdição, e quando Zeus    75 
a envia, em forma de punição, ora um ora outro a recebe.25 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Tradução de D. F. Leão 2006: 28. 
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 1.2. Héracles e Meleagro, um encontro na morte e sobre a morte 
 Trata-se da mais extensa narrativa mítica conservada num epinício de 
Baquílides (vv. 56-175) e, no conjunto total dos epinícios conservados, apenas a 
narrativa da Pítica 4 de Píndaro a supera em extensão. O poeta não poupa em detalhes 
e serve-se da técnica expansiva do diálogo, no caso entre os dois protagonistas do 
episódio, Héracles e Meleagro, dois heróis maiores da épica que, na voz e no 
movimento do coro que terá apresentado o epinício, pouco conservam, no limite, da 
sua grandeza heroica.  
 Ocupando, tradicionalmente, uma posição central, o episódio mítico, depois de 
uma introdução a cargo do poeta (vv. 56-78) – que clarifica ser sua função retórica 
confirmar a passagem gnómica imediatamente anterior, dos versos 50-55 (τ[ὸν γάρ 
π]οτ', v. 56) –, organiza-se numa sucessão de cinco discursos diretos; alternam os dois 
protagonistas (Meleagro – Héracles – Meleagro – Héracles – Meleagro), sendo o 
discurso central de Meleagro, pela sua posição e conteúdo, o mais importante, e 
havendo ainda que reconhecer o enquadramento anelar que a primeira e a última 
intervenções, também elas da responsabilidade de Meleagro, conferem ao episódio26. 
Em termos enunciativos, há portanto que distinguir dois níveis diegéticos. Num 
primeiro (vv. 56-94; 159-175), de que é narrador o poeta, procede-se ao 
enquadramento do episódio no âmbito da catábase de Héracles para trazer à luz 
Cérbero e assistimos aos primeiros momentos de diálogo entre os dois heróis. No 
segundo, o narrador (intradiegético) passa a ser o próprio Meleagro, que conta um 
outro episódio mítico, recuado no tempo da narrativa, no qual ele próprio interveio 
(vv. 94-154), todo ele em discurso direto. A resposta de Meleagro surge mesmo, num 
primeiro momento, com roupagem gnómica (vv. 94-96), que uma vez mais realça a 
incapacidade e pequenez humanas em face do poder dos deuses, recordando as 
anteriores palavras do poeta a Hierão (vv. 53-55). Disso será exemplo paradigmático a 
história (pessoal) que vai contar. Baquílides repete portanto, nesta personagem, aquele 
que é o seu método de ilustração mítica de uma sentença inicial.  
 O texto de todo o episódio mítico foi analisado ao detalhe por diversos 
estudiosos27, que nele viram um bom exemplo da imitação criativa que Baquílides faz 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 O estudo de D. L. Cairns 1997: 34-48 procede a uma análise estrutural de toda a ode, 
centrando-se precisamente no artifício retórico da ring-composition. 
27 Os mais detalhados e valiosos são os trabalhos de J. Stern 1967: 35-43, M. R. Lefkowitz 
1969: 45-96, idem 1976: 53-71, P. T. Brannan 1972b: 185-278 e J. Péron 1978: 307-339. Além destes, 
uma série de estudos, a seu tempo referidos, tratam de aspetos temáticos ou estilísticos do poema. 
Realçamos ainda a recente edição comentada de D. L. Cairns 2010, atenta aos ecos linguísticos e 
temáticos da épica no poema. 
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do património linguístico e temático da épica e da própria lírica arcaica28, não cabendo 
portanto, nos nossos propósitos, proceder à sua análise pormenorizada. Ao invés, 
importa-nos realçar a rica expressividade interna do texto, buscando compreender o 
sentido do mito escolhido na economia de uma ode de elogio a Hierão. 
 As ações narradas não são, em si, de difícil entendimento. A Antístrofe 2 coloca- 
-nos no tempo e no espaço do mito, apresentando-nos Héracles no Hades, em busca de 
Cérbero e rodeado das almas dos mortos, entre as quais vislumbra Meleagro, que no 
entanto não reconhece a início (vv. 56-70). Assustado pelo perfil guerreiro do varão 
que tem à sua frente, prepara-se o filho de Alcmena para sobre ele disparar uma seta, 
mas logo é advertido de que tal seria em vão (vv. 71-83). Héracles pergunta pelo 
responsável pela morte desse herói (vv. 84-90), e é em resposta que Meleagro conta 
parte da sua história (vv. 94-154), a relativa às lutas contra o javali de Cálidon (vv. 97-
120), a posterior guerra civil pela pele dourada do animal, da qual resulta a morte 
acidental, às suas mãos, dos dois tios (vv. 121-135) e, por fim, a ação vingadora de 
Altaia, sua mãe, que redundaria na sua morte (vv. 136-154). Assistimos em seguida ao 
pormenor, no mínimo curioso e confessadamente inédito, de Héracles a chorar (vv. 
155-158), ao que se segue a demanda, por parte do último, de uma jovem da família 
do seu interveniente para casar – por respeito ao herói que tem diante de si (vv. 165-
169) –, oferta à qual Meleagro, pondo um fim imediato à narrativa mítica, responde 
com o nome e uma primeira descrição impressionista de Dejanira (vv. 172-175). 
 Uma síntese do episódio como a que elaborámos fica longe de captar as imensas 
nuances estilísticas e temáticas que contribuem para a engenhosa ementa de tom épico 
e ironia trágica, detetável ao longo de toda a narração. Comecemos, portanto, pelos 
heróis. O primeiro que nos é apresentado, em todo o seu esplendor de guerreiro e no 
cumprimento do último dos seus trabalhos é Héracles (vv. 56-62). Épica é a sua 
caracterização, desde logo pelo recurso ao epíteto ἐρειψιπύλαν (v. 56), de que não 
conservamos qualquer outra ocorrência29, mas também pela designação do herói pelo 
patronímico divino (παῖδ' ἀνίκ]α̣τον/ [Διὸϲ, vv. 57-58). Por formular que possa 
parecer – e tê-lo-á parecido também aos espectadores do tempo – mais tarde se há de 
perceber como a ironia da narrativa começa já neste ponto, precisamente pela 
caracterização de Héracles como ἀνίκ]α̣τον (v. 57). Compreenderão todos, no final, 
como não há vitória que não possa redundar em derrota. Igualmente épica é a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Essa a leitura de M. R. Lefkowitz 1969. Com razão, S. Goldhill 1983: 66, n. 4 adverte para o 
excesso de paralelos estabelecidos no estudo de Lefkowitz, sobretudo com a épica, muitas vezes tomando 
expressões de Baquílides fora de contexto e forçando comparações. 
29 Cf., no entanto, ἐρειψ[ι]πύ[ργοιϲ (B. 13.167), referente aos Eácidas, e ἐρειψίτοιχοι (A. Th. 
882), a caracterizar Etéocles e Polinices. Estes são, de resto, os únicos três compostos de ἐρειψι- na 
literatura grega conservada, pelo que não é de todo descabida a hipótese de se tratar de uma criação de 
Baquílides. 
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primeira impressão da alma30 de Meleagro – moldada pelo poeta ao olhar orientado do 
próprio Héracles –, quando é apresentado como o “intrépido lanceiro/ descendente de 
Portáon” (θραϲυµέµνονοϲ 31  ἐγχεϲπάλου Πορθανίδα, vv. 69-70), notável “no 
resplendor das suas armas” (τ̣[ε]ύχεϲι λαµπόµενον, v. 72)32, bem como a primeira 
atitude, irrefletida, de Héracles, o armar do seu arco para se defender33 (vv. 73-76), 
naquilo que é apenas uma das diversas cenas de sabor épico da ode34. Ele obedece, 
afinal, a um código guerreiro que parece ter apenas aplicação no mundo dos vivos, 
mas está lá a alma de Meleagro, com a autoridade que o sofrimento e a morte lhe 
granjearam, para o advertir de que, no espaço de morte onde se encontram, não há, no 
fundo, lugar para heróis (vv. 76-92).  
 Como bem considera F. Karachalios 2009: 7, a advertência de Meleagro 
“congela não apenas a ação de Héracles, mas também (...) o pendor heroico da 
narração”. O seu primeiro discurso ganha, deste modo, uma posição pivotal, já notada 
por R. Wind 1964: 28-29. Dito de outro modo, todas as perguntas de Héracles 
expressam a norma no mundo superior (uma norma guerreira e centrada no elemento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Como bem desenvolve S. D. Sullivan 1991: 167-168, a ψυκή de Meleagro é apresentada à 
maneira homérica, enquanto sombra da pessoa morta com as capacidades físicas que esta tinha em vida. 
Adiante no mesmo poema, quando narra a própria morte, Meleagro alude à sua alma com o sentido 
misto de “vida” e “sopro vital” que se extingue (µίνυθεν δέ µοι ψυχὰ γλυκεῖα, v. 151). 
31 O epíteto é usado nos Poemas Homéricos em dois momentos, como qualificativo de Héracles 
(Il. 5.639: [Ἡρακληείην] θραϲυµέµνονα θυµολέοντα; Od. 11.267: Ἡρακλῆα θραϲυµέµνονα 
θυµολέοντα). Como bem considera D. L. Cairns 2010: 229, este paralelismo linguístico entre os dois 
heróis, de referente épico, deve ser intencional em Baquílides, pretendendo sugerir, desde cedo, que será 
um e o mesmo o destino de ambos, algo que a audiência, familiarizada com os enredos da épica 
homérica, deve ter percebido. Essa ideia havia já sido aflorada por M. R. Lefkowitz 1976: 54. 
32 De forma linguística muito próxima são apresentados Aquiles (Il. 20.46: [Πηλεΐωνα] 
τεύχεϲι λαµπόµενον) e Pátroclo, envergando as armas do primeiro (Il. 17.214: τεύχεϲι λαµπόµενοϲ 
µεγαθύµου Πηλεΐωνοϲ), pelo que a associação às armas do Pelida deveria ser, para os que assistiam ao 
epinício, imediata. 
33 A escolha do arco e da flecha como armas de Héracles pode ser reveladora, por si só, das 
intenções do poeta. Com efeito, os dados da pintura de vasos parecem indiciar, na sua maioria, que o 
herói se terá servido de uma espada ou de uma clava para derrotar Nessos, sendo que o arco e a flecha 
parecem ser uma versão cuja fama literária é revitalizada mais tarde, no século V, já presente contudo 
também na pintura de vasos mais antiga (e.g. LIMC ‘Nessos’ 80-88). No fr. 64 Maehler de Baquílides, 
por exemplo, a arma referida para atacar o centauro é a clava. A questão tem que ser lida, estamos em 
crer, em conjunto com o ditirambo 16, onde é também com arco e flecha que o herói fere Nessos, o que 
possibilita, em última instância, o filtro venenoso em que Dejanira embebe a túnica para o marido, 
detalhe coincidente com a versão sofocliana (Tr. 555-582). Sobretudo no ditirambo composto para os 
Atenienses, permite tal escolha dotar a história de potencialidades trágicas incomparavelmente maiores, 
ao mesmo tempo que semeia a dúvida, de sabor trágico, entre culpa e inocência. Para uma análise da 
questão, centrada no texto do ditirambo, vd. B. Gentili 1958: 49 sqq.  
34 A imagem de Héracles a armar o arco parece modelada a partir da mesma atitude de Ulisses 
(Od. 11.605-608: ἀµφὶ δέ µιν κλαγγὴ νεκύων ἦν οἰωνῶν ὥϲ,/ πάντοϲ' ἀτυζοµένων· ὁ δ' ἐρεµνῆι 
νυκτὶ ἐοικώϲ,/ γυµνὸν τόξον ἔχων καὶ ἐπὶ νευρῆφιν ὀϊϲτόν,/ δεινὸν παπταίνων, αἰεὶ βαλέοντι 
ἐοικώϲ) ou de Pândaro (Il. 4.116: αὐτὰρ ὁ ϲύλα πῶµα φαρέτρηϲ, ἐκ δ' ἕλετ' ἰὸν). Segundo M. R. 
Lefkowitz 1976: 55, Baquílides pretende sugerir, com este evidente paralelismo linguístico, que a ação de 
Héracles, como a de Pândaro, é injustificada. Não obstante, como pretende D. L. Cairns 2010: 230, o 
lírico de Ceos pode simplesmente estar a fazer uso de uma formulação iliádica, em especial pela 
frequência da presença do bronze na descrição da armaria dos heróis. 
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masculino), e todas elas vão ser desconstruídas por Meleagro, que experimentou (no 
passado) e experimenta (no presente do não-ser no Hades) o seu contrário. 
 Meleagro conhece quem tem diante de si, ao contrário de Héracles, que se 
comporta como se estivesse perante um inimigo no campo de batalha. O que o 
primeiro vem dizer é que ali, onde se encontram ambos, não se aplica a ética guerreira 
e heroica, a única que Héracles conhece. Ambos são, nesse momento, defuntos, ainda 
que, no caso do último, este seja um estado transitório. E Héracles resiste ainda, 
buscando saber quem deu morte a esse herói de tanto valor, receando pela própria vida 
caso esse indivíduo esteja ainda vivo. Mas não é inocente que, nesse segundo momento, 
o poeta se lhe refira já pelo seu patronímico mortal35 Ἀµφιτρυωνιάδαϲ (v. 85) – já 
antes se lhe referira como “filho de Alcmena” (Ἀλκµή<ν>ιοϲ), mas acrescentara o 
sintagma qualificativo θαυµαϲτὸϲ ἥρωϲ (v. 71) –, o que volta a suceder adiante, 
depois de ouvir a história da morte de Meleagro (Ἀµφιτρύωνοϲ παῖδα, v. 156), num 
dos mais intrigantes passos da ode (vv. 155-158).  
 O poeta, que a todo o momento recorda seguir uma tradição mitológica que 
não é criação sua (φαϲὶν, v. 155; λέγουϲιν, v. 57), constrói a situação inédita de 
apresentar o maior dos heróis a chorar, ele que é “impávido ante o grito de combate” 
(ἀδειϲιβόαν, v. 155) mas que, como qualquer mortal, chora, não sem explicitar que 
apenas nesse momento (µοῦνον, v. 156) consta que tal sucedeu36; mais do que isso, 
revelando um requinte poético que a crítica já se habituou a reconhecer em Baquílides, 
subtilmente se diz apenas que ele “humedeceu as pálpebras” (τέγξαι βλέφαρον, v. 
157), como que sugerindo que o choro, sem mais, seria no seu caso indigno.  
 Não vamos ao ponto de considerar, como F. Karachalios 2009: 8, que este 
aspeto demonstra uma inversão de papéis comum na ode, entre o elemento feminino e 
o masculino, desde logo porque, como o próprio autor bem refere, são vários os 
exemplos de heróis épicos que derramam lágrimas37. Mas concordamos que elas sejam, 
no mínimo, um desvio ao código heroico masculino e a performance de um traço 
tradicionalmente feminino. Se as lágrimas do herói podem, de alguma maneira, ser 
lidas nesse sentido, isso vale sobretudo para as de Meleagro, derramadas no início 
(δακρυόειϲ, v. 94) e no final da sua história, quando recorda o seu último suspiro 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35  Também M. R. Lefkowitz 1969: 68, n. 26 considerara esta mudança significativa, 
relembrando como já Hesíodo (Th. 526) se referia ao herói como Ἀλκµήνηϲ… υἱὸϲ. 
36 Não conservamos, com efeito, testemunhos anteriores a Baquílides que apresentem Héracles 
a chorar. Não obstante, o motivo volta a surgir em Sófocles (Tr. 1070-1074) e Eurípides (HF 1353-
1356), onde o herói chora por autocomiseração. Tampouco é seguro afirmar, no atual estado dos 
conhecimentos, que esta seja uma criação de Baquílides. 
37 Para uma interpretação deste tema – motivada, é certo, pela problemática do género – vd. H. 
Van Wees (1998), “A brief history of tears: gender differentiation in Archaic Greece”, in L. Foxhall, J. 
Salmon, eds., When men were men: masculinity, power and identity in Classical Antiquity. London, 
New York: 10-53. 
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(πύµατον δὲ πνέων δάκρυϲα τλά[̣µων],/ ἀγλαὰν ἥβαν προλείπων, vv. 153-154). 
Elas emolduram todo o segundo nível diegético e podem, no seu caso sim, ser postas 
em confronto com a atitude da mãe, Altaia, que em momento algum deixa de ser uma 
mulher de másculos desígnios, determinada na decisão de matar o filho (vv. 136-142).  
 Depois de escutar a narração de Meleagro, e tomado também ele pelas lágrimas 
que, desde o início, derramava o seu interveniente, Héracles parece ter compreendido 
apenas em parte o sentido do que acabou de ouvir. O discurso que tem de seguida, 
acima de tudo formular, soa a tentativa de restabelecer a ordem tradicional e heroica, 
da qual, nesse espaço de morte, julga ser ainda o representante (vv. 159-169). 
Baquílides recupera uma máxima que seria tradicional (θνατοῖϲι µὴ φῦναι φέριϲτον, 
v. 160), como confirma a sua citação por Estobeu (4.52.22) – que a atribui a 
Alcidamante –, dizer também integrado no esquema elegíaco por Teógnis (425-428). 
Mas a forma como o tom do discurso muda, logo de seguida38, revela que o herói que o 
profere, na verdade, não dá muito crédito às palavras que acabou de proferir. A 
audiência – e apenas ela, por via do conhecimento implícito do mito que não é contado 
– terá reconhecido, por detrás deste ressurgimento de Héracles, o revelar da sua 
cegueira trágica; não aprendeu, afinal, com as palavras e o exemplo de Meleagro, e 
pergunta, ironicamente, por uma mulher que possa desposar. Sabe de antemão quem 
escuta a ode que a resposta, a existir, será Dejanira; e sabe também que essa mulher, à 
imagem de Altaia e igualmente por meio do fogo, há de ser a destruição desse herói que 
não quer, em momento algum, abandonar a sua postura39. 
 Como desenvolveremos adiante, o schol. Il. 21.194 (= Pi. fr. 249a Maehler) 
parece resumir o que seria a versão pindárica do mesmo episódio, sendo que, a 
acreditar no escoliasta, a versão do poeta tebano seria distinta sobretudo num aspeto: o 
facto de, aí, ser Meleagro quem voluntariamente sugeria Dejanira como noiva de 
Héracles. Como tal, como bem considera J. Stern 1967: 36, se a versão de Píndaro 
pretenderia ser exemplo da continuidade familiar como tributo heroico, a pedido do 
herói já morto, a Baquílides interessaria mais desenvolver a ironia trágica da vida 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38 Os comentadores têm reparado nas proximidades linguísticas com a cena em que Aquiles 
responde, em tom consolatório, à súplica de Príamo pelo cadáver de Heitor (cf. Il. 24.549-551: ἄνϲχεο, 
µὴ δ' ἀλίαϲτον ὀδύρεο ϲὸν κατὰ θυµόν·/ οὐ γάρ τι πρήξειϲ ἀκαχήµενοϲ υἷοϲ ἑῆοϲ,/ οὐδέ µιν 
ἀνϲτήϲειϲ, πρὶν καὶ κακὸν ἄλλο πάθηιϲθα), sugerindo que Baquílides pudesse ter em mente esse 
mesmo episódio. Não obstante tal possibilidade, este tipo de discurso era bastante comum (e.g. Od. 
10.202, 568; Alc. 335.2 PLF; Stesich. 244 PMG), pelo que não haverá necessidade, também aqui, de 
estabelecer uma dependência direta. 
39 C. Carey 1999: 27-28, a propósito desta técnica de se servir do conhecimento mítico implícito 
da audiência, afirma que “Baquílides consegue provocar efeitos emocionais por via de alusões, sem 
narrar os acontecimentos”, com isso conseguindo que “os efeitos emotivos mais poderosos provenham 
não do que conta, mas do que cala” (pp. 23-24). Mais considera que, desse modo, “a audiência se 
converte em participante ativo, não em recetor passivo, o que constitui (...) um efeito mais emotivo do 
que lógico.” 
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humana, a certeza de não se controlar um destino trágico e de para ele se caminhar a 
cada dia, a cada ação40. Dito do outro modo, o drama de Héracles, em réplica ao 
passado de Meleagro, é o de tentar corrigir as coisas e evitar uma desgraça (a sua 
morte), num esforço falhado por falta de entendimento, por cegueira trágica mesmo. 
 O Hades, espaço de morte onde Héracles, vivo ainda, assume transitoriamente 
esse estado de não-ser, é também o local onde se discute a inevitabilidade do destino, 
que sempre e para todos muda, redundando, inevitavelmente, em morte. O diálogo 
entre os dois heróis é assim, no limite, sobre esse tema. Mais em pormenor, versa sobre 
as circunstâncias da morte de cada um e sobre a inevitabilidade e a certeza da sua 
chegada, regra que Héracles parece recusar até ao final. O assunto, como bem 
desenvolveu, em estudo recente, F. Karachalios 2009: 16-17, é também ele 
significativo no que diz respeito à manipulação dos temas heroicos, assistindo-se à 
inversão do motivo da morte gloriosa. Nada há de glorioso e heroico, afinal, na 
descrição da guerra contra o javali ou entre Etólios e Curetes, antes se realça a 
crueldade e desumanidade destas lutas. A guerra é tomada não como enobrecedora, 
mas pelo que causa de sofrimento, tema que será caro à tragédia mas que desde cedo 
começou a ser desenvolvido pelos poetas da Época Arcaica. 
 Ao nível individual, se o ideal seria que um herói morresse no campo de 
combate – e era até de somenos importância o ter obtido vitória ou caído derrotado –, 
tal não sucedeu com Meleagro, e é talvez essa a razão das suas lágrimas. Ou seja, 
Meleagro chora por morrer já superado o combate, às mãos de uma mulher e, 
finalmente, muito jovem (ἀγλαὰν ἥβαν προλείπων, v. 154), condições que – sabe-o 
a audiência, só não sabe, ainda, o próprio – serão também as da morte de Héracles. Ele 
que apenas conhece, uma vez mais, a forma heroica de morrer, e não concebe que o 
herói resplandecente que tem diante de si possa ter tombado de outra forma. Por isso 
lhe pergunta, no masculino, quem o matou, receando que Hera envie esse homem 
(κεῖνον, v. 90) para lhe dar morte também a si. 
 Assim chegamos a outro tema, a outra dicotomia que, embora tenha dado uso 
a leituras forçadas, é estruturante na ode. Falamos da questão do género, na evidente 
inversão de papéis masculino/ feminino a que assistimos um pouco por toda a 
narrativa mítica. Vimos já como Héracles, e o próprio Meleagro, são a início 
apresentados como guerreiros de perfil arcaico, e como o primeiro, sobretudo, insiste 
em manter essa postura até ao final, seja pelas ações, seja pelas palavras. Mas o poeta, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 Alguns estudiosos (A. P. Burnett 1985: 146-147; H. Maehler 1982.II, ad v. 168) têm notado, 
não completamente sem razão, que deve estar implícita uma certa atração homoerótica de Héracles por 
Meleagro, sobretudo na medida em que o poeta frisa que a mulher pretendida, mais do que 
simplesmente da família do herói, deve ser, nas palavras de Héracles, semelhante a ele no aspeto (ϲοὶ 
φυὰν ἀλιγκία, v. 168). Sobre o assunto, vd. F. Karachalios 2009: 19-20. 
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provavelmente influenciado pela tendência lírica, pelo menos desde Estesícoro, em 
conferir um papel mais determinante às figuras femininas, faz delas, as mulheres e as 
deusas relacionadas com a ação, os verdadeiros agentes que a motivam e determinam. 
No que a divindades diz respeito, são três as que merecem referência. Primeiro, 
Héracles confessa a perseguição constante de que é alvo da parte de Hera, confiando, 
ao mesmo tempo, na proteção com que sempre pode contar da parte de Atena (vv. 89-
92).  
 Se estas, em rigor, não constituem qualquer desvio à tradição épica, porquanto, 
mais do que mulheres, são divindades – e, como tal, estão naturalmente em posição de 
determinar a ação dos mortais –, a situação torna-se mais reveladora no que diz 
respeito às entidades responsáveis pela morte de Meleagro, Ártemis e Altaia, a primeira 
uma deusa, a última a própria mãe do herói. Da deusa se realça a responsabilidade 
original pelo envio do javali (vv. 99-104), e dela se diz ser “invencível” (ἀνίκατον θεὰ, 
v. 103). Não obstante, a maior carga de ironia trágica surge pela comparação, 
linguisticamente implícita, das duas figuras, Ártemis e Altaia, na medida em que ambas 
são ditas “destruidoras” (δαΐφρων, v. 122; Θεϲτίου κούρα δαΐφρων, v. 137), 
surgindo assim, etimologicamente, associadas a um elemento destrutivo41 que será 
também o responsável último pela morte de Héracles, além de estar implícito no nome 
da irmã de Meleagro que o próprio, a pedido do seu interlocutor, sugere para sua 
noiva (Δαϊάνειραν, v. 173). No seu nome, com efeito, ecoa a ideia de uma mulher 
“que mata o marido” (ou qualquer outro elemento masculino, como no caso de 
Altaia)42, sendo assim evidente a ironia trágica do texto, neste ponto assente no jogo de 
palavras. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41  O adjetivo δαΐφρων tem, na Antiguidade, dois sentidos possíveis: o de “sábio” ou 
“prudente”, a partir do verbo δαῆναι, ou o de “de íntimo destrutivo”, a partir do substantivo *δάιϲ 
(“batalha”) ou do verbo δηϊόω (“destruir”). A este respeito, P. T. Brannan 1972b: 242 considera que o 
poeta terá pretendido manter a ambiguidade, embora reconheça que o sentido que prevalece é o que se 
relaciona com a ideia de destruição. Tampouco é de descartar a hipótese de D. L. Cairns 2010: 237, de 
que esteja implícita uma outra etimologia, a de δαΐϲ (“tocha”), porquanto será com o fogo (enquanto 
paixão e lume, num sentido concreto) que morrerá Héracles. Acredita o comentador que é igualmente 
possível que Baquílides tivesse em mente o texto a que pertence o fr. 280.10 M-W da pseudo-hesiódica 
Catábase de Pirítoo (= P. Ibscher col. i), onde se reconstruiu a menção de Meleagro como διογεν]ὲ̣ϲ 
[Μελ]έ̣α̣γ̣[ρε δαΐ]φρονοϲ Οἰνέο̣ϲ υ̣ἱ̣έ̣. 
Finalmente, é possível que semelhante jogo de palavras constasse do fr. 64 Maehler, de 
atribuição duvidosa a Baquílides, que narra a luta de Héracles com Nessos, que tentara violar Dejanira, 
e que aludiria já à imagem do fogo no olhar dessa mulher (πυριδαὲϲ ὄµµα, v. 21), conjugado com o 
igualmente muito lacunar verso 24, alusivo a uma batalha (ἐν δαῒ βροµωχ[). Para a discussão da 
atribuição deste texto a Baquílides, vd. H. Maehler 1997: 361-362. 
42 Vd., a propósito, I. Errandonea 1927: 145-164. Também P. Chantrainne (1968), Dictionaire 
Étymologique de la Langue Grecque. Paris: 271, sobre Δηιάνειρα, considera que esse nome, criado por 
um mesmo processo de termos como ἀντιάνειρα, κυδιάνειρα, tem o valor semântico do primeiro 
termo, “qui tue son mari”. 
P. T. Brannan 1972b: 242-243 considerou que também o nome de Meleagro é alvo de um jogo 
de palavras de expressão trágica, quando o próprio alude à ação de Ártemis (οὐ γάρ πω δαΐφρων/ 
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 Portanto, como bem defendeu B. Gentili 1958: 49, há que entender o 
ditirambo 16 de Baquílides como a continuação necessária do mito da ode 5, uma 
ligação que apenas faz sentido do ponto de vista interno e temático do corpus, 
porquanto os géneros e as audiências de ambos os poemas parecem em tudo distintos: 
se a ode 5 terá sido executada em Siracusa, o ditirambo 16, embora tal não seja ausente 
de polémica, deverá ter sido composto para uma execução coral em Delfos. Mas neste 
poema lemos, por assim dizer, a concretização do poder destrutivo de Dejanira, que é 
fogo – concretamente pela túnica embebida no veneno de Nessos, que incendia o corpo 
do herói, metaforicamente enquanto imagem da paixão e do ciúme. E também aí o 
herói é inicialmente apresentado como conquistador, para terminar morto às mãos de 
uma mulher, longe do campo de batalha, por efeito de um encantamento mágico43.  
 Acerca de Altaia, nos versos em que assistimos à descrição da sua ação (vv. 136-
142), oportunamente reparou F. Karachalios 2009: 15 que assistimos à subversão do 
seu papel de mulher e mãe, supostamente o de perpetuar o oikos; mais, que não deve 
ser inocente que o poeta a ela se refira, sucessivamente e em três versos seguidos, 
primeiro no papel de filha (Θεϲτίου κούρα, v. 137), logo no de mãe (µάτηρ, v. 138) 
e, finalmente, enquanto mulher (γυνά, v. 139), como que indiferente, no final, a 
qualquer obrigação familiar. De realçar é ainda a expressa intencionalidade da sua 
ação, dada por dois verbos transitivos enfaticamente colocados em início de verso 
(βούλευϲεν, v. 139; καῖέ, v. 140). Altaia é, contrariamente ao filho – que se 
autorrepresenta como um simples joguete nas mãos dos deuses e do destino – a mulher 
que pondera, decide e age de acordo apenas com a sua vontade, nela concentrando, 
ainda assim, a força destrutiva de Ártemis que a inspira. 
 Finalmente, numa ode que versa sobre o tema da instabilidade da vida e da 
inevitabilidade da morte, salta à vista o tratamento cuidado de uma série de tópicos 
que constituem uma imagética natural, animal e sobretudo vegetal, assunto sobre o 
qual se detiveram alguns estudiosos44. Tem-se distinguido, recentemente, aquilo que 
são as referências animais e vegetais de tom eufórico da parte não mítica do poema 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
παῦϲεν] χόλον ἀγροτέρα/ Λατοῦϲ θυγάτηρ·: vv. 122-124); sobretudo pelo uso do epíteto 
ἀγροτέρα, na medida em que um fragmento de Eurípides (517 Kannicht) nos transmite o que terá 
passado a ser a etimologia popular do nome do filho de Altaia, proveniente da sua morte trágica 
(Μελέαγρε, µελέαν γάρ ποτ' ἀγρεύειϲ ἄγραν). O uso de ἀγροτέρα, neste ponto da ode de 
Baquílides, poderia assim ser mais do que simplesmente formular, encerrando a fina ironia de um herói 
já morto que alude à entidade divina responsável pela sua morte com um epíteto que consta igualmente 
do seu nome, como se, desde que o recebeu, estivesse destinado a sucumbir às suas mãos. 
43 Sobre este texto, dos muitos estudos disponíveis, vd. P. Riemer 2000: 169-182 e, da nossa 
autoria, “O crime de Dejanira ou a morte do herói” (2008), in R. Morais, A Coleção de Lucernas 
Romanas do Norte de África no Museu D. Diogo de Sousa. Coimbra: 89-98. 
44 Cf. sobretudo J. Stern 1965: 275-282, idem 1967: 35-43 (esp. 41-43); M. R. Lefkowitz 1969: 
45-96 (esp. 88-89, 92); P. T. Brannan 1972b: 262-263, 266; D. A. Svarlien 1995: 35-45. Em específico 
sobre a fauna presente no poema e a sua carga semântica, vd. T. A. Tarkow 1978: 379-387. 
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dessas outras, mais disfóricas e pessimistas, da secção mítica45, contrariando a tendência 
anterior de considerar que a ode assentava num pessimismo constante e 
incontornável46. É impossível não ler o sentido positivo de referências como a já 
referida águia de Zeus (vv. 19 sqq.), o cavalo Ferenico (vv. 37-49; 183-186) ou, no 
âmbito da flora, o epíteto das Musas ([ἰ]οϲτεφάνω̣ν/ Μοιϲᾶν47, vv. 3-4), a metáfora 
das coroas usada para referir o canto poético (ὑφάναϲ/ ὕµνον, vv. 9-10), ou dessa 
outra que toma a vitória de Hierão, perto do final, como “a folhagem da boa fortuna” 
(εὐδ]αιµονίαϲ πέταλον, v. 186); esta última, mais do que simples imagem da vitória, 
está lá também enquanto metáfora da fugacidade da vida, como que a alertar que o 
sucesso e a felicidade presentes de Hierão não são – como o não é o viço de uma flor – 
imutáveis48. 
 Não obstante, quando nos centramos na narrativa mítica, todas as alusões ao 
mundo animal e vegetal parecem ganhar um sentido de constante pessimismo, 
conducentes todas elas à ideia de morte, como que sugerindo que tal se deve ao facto 
de a ação narrada decorrer, desde logo, num espaço onde não há lugar à vida. Uma 
leitura que nem sempre é imediata, mas que tem que levar em conta o elaborado 
trabalho de manipulação imagética empreendido pelo poeta. De entendimento mais 
fácil são os elementos da fauna presentes, como sejam a própria descrição do monstro 
Cérbero (vv. 60-62) ou do javali, fera que destrói, ela própria, qualquer vida – vegetal, 
animal ou humana – que se atravesse no seu caminho (πληµύρων ϲθένει/ ὄρχουϲ 
ἐπέκειρεν ὀδόντι,/ ϲφάζε τε µῆλα, βροτῶν/ θ' ὅϲτιϲ εἰϲάνταν µόλοι, vv. 107-
110). Mas o engenho poético maior é detetável no tratamento das referências à flora, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 Isso notara já J. Péron 1978: 315, ponto de partida para a valiosa análise de D. A. Svarlien 
1995: 35-45. 
46 J. Stern 1967: 43, por exemplo, concluía: “With a deep pessimism seldom found in Pindar, 
Bacchylides concentrates both myth and language upon the sudden appearance of disaster during or 
directly after a seeming success”. 
47 O epíteto ἰοστέφανοϲ, de impressionante frequência na poesia grega, é usado por Simónides 
em duas ocasiões no corpus conservado, aplicado a Eurídice (Simon. fr. 553.1-2 PMG: <Εὐριδίκαϲ> 
ἰοϲτεφάνου) e, como Baquílides, às Musas (Simon. fr. 22.6 West: φόρτον ἄγων Μουϲέω]ν κόϲ[µ]ον 
ἰοϲ[τ]εφάνων). Baquílides, além do passo em análise, a ele recorre como qualificativo de Deméter (B. 
3.2: Δ[ά]µατρα ἰοϲτέφανόν τε Κούραν) e de Tétis, a Nereide mãe de Aquiles (B. 13.122-123: 
ἰοϲτεφάνο[υ] / Νηρῆιδοϲ ἀτρόµητο[ϲ υἱόϲ). Famosa ficou a aplicação pindárica do epíteto aos 
Atenienses, como acima (p. 121, n. 32) se disse (Pi. fr. 76 Maehler: Ὦ ταὶ λιπαραὶ καὶ ἰοϲτέφανοι καὶ 
ἀοίδιµοι, / Ἑλλάδοϲ ἔρειϲµα, κλειναὶ Ἀθᾶναι, δαιµόνιον πτολίεθρον). Pese embora a formalidade 
do seu uso poético, como concluímos em estudo anterior (C. A. M. Jesus 2009: 53), a grande maioria 
das ocorrências do epíteto autoriza-nos a nele ler uma ideia de longevidade e imortalidade, por um lado, 
e de sofrimento e morte, por outro. Noções que, mesmo aceitando o seu uso formular, são coincidentes 
com as intenções poéticas de Baquílides neste epinício. 
48 Tem-se querido ler, em toda a imagética vegetal da ode, mas em especial na referência à 
coroa de vitória como εὐδ]αιµονίαϲ πέταλον (v. 186), ecos dos cultos místicos órficos, podendo ser 
uma imagem da folha de ouro que os iniciados de Elêusis levariam na mão depois de mortos. Sobre este 
tópico, e a sua importância na Sicília, vd. G. Zunts (1971), Persephone: three essays on religion and 
thought in Magna Graecia. Oxford: 277-286 e A. Bernabé, A. I. Jiménez San Cristóbal (2008), 
Instructions for the Netherworld: the Orphic gold tablets. Leiden. 
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assente na inevitabilidade degenerativa do ciclo das plantas: nascimento, florescimento 
e morte. Para começar, Héracles refere-se a Meleagro como um “rebento” ou 
“vergôntea” (ἔρνοϲ, v. 87)49, sugerindo implicitamente a sua juventude e beleza, o 
estado maior de florescimento durante o qual foi arrancado à vida. Nesse sentido, a 
imagem é completada com a do carvão que Altaia conservava, depositário simbólico e 
externo da vida do herói, que, reacendido, determinaria a sua morte. Porque é isso, no 
fundo, o carvão – um pedaço de madeira já morto, um elemento vegetal pelo qual não 
mais corre a seiva da vida, daí que seja dito “carvão de rápida perdição” (ὠκύµορον/ 
φιτρὸν, vv. 141-142).  
 Finalmente, relacionado com a metáfora vegetal da morte, temos o símile muito 
expressivo e comentado das folhas, às quais se comparam as almas dos mortos que 
Héracles vê à sua chegada ao Hades (vv. 63-67). Por todos os estudiosos posto a par do 
conhecido passo da Ilíada (6.146-149)50, que lhe serve de hipotexto, há que reconhecer 
como o símile de Baquílides apenas recolhe do texto épico a comparação dos homens 
às folhas, que nascem e morrem, mas logo se afasta da intenção desse texto. É que, na 
Ilíada, realça-se a ideia de renascimento, ao passo que, no Hades que o poeta de Ceos 
está a descrever, não parece haver lugar para qualquer forma de revitalização. 
Baquílides está mais apostado em sugerir o aspeto anímico e volátil das almas dos que 
morreram, no cumprimento de mais um quadro fortemente pictórico e impressionista, 
ao mesmo tempo que realça o destino de não-vida que é o de todos os mortais, 
intenções poéticas que também detetamos na Eneida (6.309-310)51. Dito de outro 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 D. L. Cairns 2010: 232 realça como, apesar de o uso metafórico de ἔρνοϲ que vemos em 
Baquílides ser pós-homérico, a imagem do rebento de uma planta para significar a vida humana é já 
detetável nos dois maiores poemas épicos que conservamos, sendo que, em três passos, quer mesmo 
significar a brevidade da vida dos homens (Il. 17.53-60, 18.56-60, 18.437-441). Trata-se, de qualquer 
modo, de uma variação da fórmula convencional da épica para interrogar um estranho que chega, 
perguntando pela sua ascendência (e.g. Od. 1.170-172). Parece igualmente claro que Baquílides está 
interessado em acentuar a carga erótica de Meleagro, porquanto é esse o sentido da comparação vegetal 
que lemos, ainda que com outros termos, por exemplo, no fr. 115 PLF de Safo: τίωι ϲ', ὦ φίλε γάµβρε, 
κάλωϲ ἐικάϲδω;/ ὄρπακι βραδίνωι ϲε µάλιϲτ' ἐικάϲδω. (“A que devo eu, com acerto, comparar-te, 
querido noivo?/ A um raminho delicado sobretudo te comparo”). 
50 Glauco, questionado por Diomedes, em pleno campo de batalha, sobre a sua identidade, 
responde-lhe com esse símile: οἵη περ φύλλων γενεὴ τοίη δὲ καὶ ἀνδρῶν./ φύλλα τὰ µέν τ' ἄνεµοϲ 
χαµάδιϲ χέει, ἄλλα δέ θ' ὕλη/ τηλεθόωϲα φύει, ἔαροϲ δ' ἐπιγίγνεται ὥρη·/ ὣϲ ἀνδρῶν γενεὴ ἣ 
µὲν φύει ἣ δ' ἀπολήγει. (“Assim como a linhagem das folhas, assim é a dos mortais./ Às folhas, atira-as 
o vento ao chão; mas a floresta no seu viço/ faz nascer outras, quando sobrevem a estação da primavera; 
assim nasce uma geração de homens; e outra deixa de existir”).  
Este passo – recuperado de forma mais breve, adiante no mesmo poema (Il. 21.464-466) – tem 
sido entendido como hipotexto de grande parte das versões posteriores desse símile, como as presentes 
em Mimn., fr. 21.2 West, Simon., fr. 19.1-2 West, Pi., fr. 346 Maehler (= P. Oxy. 2622, 12-13), Emp. 
B17.3 D-K, Ar. Av. 685, Musae. B5 D-K (cit. Clem. Strom. 6.738), Hor. Carm. 4.7.52-63, 68-72, 
Verg. Aen. 6.309-310. Sobre a fortuna do símile homérico vd. D. Sider 2001: 272-288. 
51 O passo virgiliano (quam multa in siluis autumni frigore primo/ lapsa cadunt folia) alude 
mesmo a uma multidão de almas no Hades, aspeto que levou E. Paratore 1956 a considerar a 
possibilidade de o poeta latino se ter inspirado diretamente em Baquílides. Com efeito, como bem 
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modo, ao passo que o poeta da Ilíada insiste na inevitabilidade da morte, Baquílides 
está mais apostado, como bem frizou A. Villarrubia Medina 1991: 86, na “ausência de 
objetivos depois desta”. Nesse sentido, está mais próximo da mensagem, igualmente 
pessimista, transmitida pelo passo de Simónides, no contexto da Elegia de Plateias 
(Simon. frs. 19+20 West, cit. Stob. 4.34.28)52. 
 Mas é uma vez mais a associação da imagética vegetal às personagens femininas 
que nos fornece as mais elaboradas e ricas metáforas do poema, de novo relacionando 
duas figuras que, em termos funcionais, os conhecedores do mito tinham já 
compreendido estarem ligadas: Ártemis e Dejanira. A primeira, causa de toda a 
matança, da destruição de toda a vida (vegetal, animal e humana), é ironicamente 
apresentada com recurso a três epítetos (vv. 97-99). Se λευκώλενοϲ (v. 99) é, 
formularmente, um epíteto de deusas – normalmente divindades associadas a uma 
ação menos positiva53 –, mais requintado é esse outro termo, καλυκοϲτεφάνοϲ ("de 
grinalda de flores em botão", v. 98) que, surgindo apenas neste ponto e na ode 11 (v. 
108)54, pode muito bem ser cunhagem de Baquílides. Aplicado a Ártemis, no entanto, 
parece-nos revelador de uma fina ironia, porquanto essa deusa, a responsável primeira 
por toda a mortandade narrada, vê a sua cabeça adornada das mais gentis e jovens 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
reparou D. Sider 2001: 288, Virgílio usa a imagem da multidão de folhas que caem no outono, 
pormenor ausente do símile homérico. Segundo o estudioso, pode Virgílio ter colhido essa imagem 
noutros passos como Il. 2.468 (ὅϲϲά τε φύλλα καὶ ἄνθεα γίγνεται ὥρηι - referindo-se a uma multidão 
de combatentes, nas margens do Escamandro) ou Ap. Rhod. 4.216-217 (ἢ ὅϲα φύλλα χαµᾶζε 
περικλαδέοϲ πέϲεν ὕληϲ/ φυλλοχόωι ἐνὶ µηνί – que descreve o exército dos Argonautas na 
Cólquida). Sobre a hipótese de o motivo derivar de um poema épico para nós perdido dedicado à 
catábase de Héracles, vd. infra, pp. 199-200 e nn. 99-100. 
52 Simónides cita mesmo o verso 146 do canto 6 da Ilíada, naquilo que D. Sider 2001: 283 
interpreta como uma forma de homenagem aos heróis de Plateias e, em simultâneo, à poesia que melhor 
os elogiaria, a épica homérica. O mesmo autor (2001: 282) defende que pode haver relação entre o 
passo de Simónides e esse outro de Mimnermo (fr. 2 West). Para uma análise dos fragmentos de 
Simónides referidos, vd. L. N. Ferreira 2005: 194-200. 
 53 E.g. Hera (Il. 1.55, 195) e Perséfone (Hes. Th. 913; Pi. P. 3.98). Baquílides, por certo com o 
mesmo intuito, usa-o no ditirambo 16 (Ἰόλαν ὅτι λευκώλενον, v. 27), onde caracteriza o aspeto 
sedutor de Íole, nesse poema motivo de perdição de Héracles. 
54 Na ode 11, o epíteto qualifica as Prétides, inspiradas por Hera com uma loucura que as faz 
vaguear perdidas pela terra. Nesse caso sim, parece o epíteto ser formular, embora a condição das 
raparigas como protegidas de Ártemis possa estabelecer um paralelo entre ambos os usos que Baquílides 
faz do epíteto, que assim se relaciona com a ideia de juventude dos mortais, em especial daqueles sobre 
os quais a deusa exerce a sua tutela. Vd. infra, p. 311 e n. 132. 
Na literatura grega conservada, o epíteto ocorre, pela mesma altura, em Empédocles, aplicado 
às Horas (fr. B 154.2 D-K) e, na Antologia Palatina (6.55), a uma jovem mulher recém-casada. Ainda 
assim, o fr. 7 PMG de Íbico parece conferir um sentido semelhante – o de nutrição, juventude e mesmo 
algum erotismo – à flor da rosa (sempre associada a Afrodite), ao descrever a criação de Euríalo, por 
Cípris e pela Persuasão, “entre flores de rosas” (ῥοδέοιϲιν ἐν ἄνθεϲι, v. 4). É de referir que Plutarco 
(Quaest. Conv. 3.12, 646A = B., fr. dub. 53A Maehler) indicia que também os simposiastas masculinos 
usariam grinaldas incrustadas de botões de rosa. De qualquer modo, o epíteto pode remeter-se à prática 
real de ornar os cabelos com grinaldas de flores em botão, o que parece ser o caso da conhecida estátua 
de Frasicleia, uma kore ática do escultor Aristíon de Paros, encontrada em Merenda, de c. 550 (Atenas, 
Museu Nacional, n.º inv. 4889). 
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flores, imagem de frescura e fertilidade, da mesma maneira que Meleagro é arrancado 
à vida ainda jovem.  
 Quanto a Dejanira, causa implícita da morte de Héracles (concretizada 
poeticamente no ditirambo 16), também ela, na breve apresentação de que é alvo pelas 
palavras derradeiras de Meleagro, é descrita com recurso à imagética floral (vv. 172-
175). Referimo-nos sobretudo ao epíteto χλωραύχην (v. 172), que H. Maehler 1982 
(ad v. 172) recusa considerar que tenha outro sentido que não o cromático, 
entendendo-o portanto como “de alvo colo”. Baseia-se o autor numa série de 
ocorrências, sobretudo num passo de Simónides (fr. 586.2 PMG), onde o mesmo 
epíteto caracteriza o colo esverdeado de um rouxinol (ἀηδόνεϲ... χλωραύχενεϲ), 
além de apontar exemplos nos quais vê a prova de que uma tonalidade clara de pele 
era uma caraterística atrativa da condição feminina55. Não obstante, julgamos que os 
mesmos argumentos de Maehler, sobretudo esse que recupera a ocorrência de 
Simónides, são prova de que o epíteto tem um significado mais profundo, no âmbito 
da imagética vegetal que estamos a tratar56. Sobre isso refletiu, há não muito tempo, R. 
Resinski 2000: 3-14, para quem o epíteto tem implícita a ideia de uma planta fresca e 
florescente pela qual corre um líquido vital57, dessa forma apresentando Dejanira como 
a flor apetecível (mas mortífera), ou, nas certeiras palavras de C. Segal 1990: 10, “o 
paradoxo de uma energia vital que mata”. A outro nível, ela é também o contraponto 
de Meleagro, seu irmão, que havia sido apresentado como um rebento (ἔρνοϲ, v. 87) 
cortado demasiado cedo. Em termos eróticos, portanto, o epíteto auxilia à construção 
da imagem da virgem preparada para deixar de o ser, com nuances de vulnerabilidade 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Contra, E. Irwin (1974), Colour Terms in Greek Poetry. Toronto: 64-65, 73 demonstrou 
como o termo χλωρόϲ designa sobretudo a palidez doente, seja provocada pelo medo, como já lemos 
nos Poemas Homéricos (e.g. Il. 10.376: χλωρὸϲ ὑπαὶ δείουϲ), seja por efeito do amor, como prova o 
famoso fr. 31 PLF de Safo (χλωροτέρα δὲ ποίαϲ, v. 14). Ainda assim, parece-nos óbvio que a palidez 
surge, no poema, mais diretamente associada às noções de maldade e causa de morte, desde logo se 
pensarmos no paralelismo Ártemis/ Meleagro, no contexto do qual a primeira é dita λευκωλένοϲ (v. 
99). 
 56 O passo de Simónides é discutido ao pormenor por L. N. Ferreira 2005: 328 e idem 2007: 
44-45. A autora lembra como o adjetivo que está na base do epíteto tem, de facto, o sentido de “fresco” 
em outros passos (e.g. Hes. Op. 743; Pi. N. 8.40; Ar. Ra. 559), e nota que ele deve remontar a χλωρηῒϲ 
ἀηδών (Od. 19.518 – “rouxinol de verdura”, na tradução de F. Lourenço), expressão repetida num 
fragmento lírico adéspota (46b.1.1 PMG) e que os comentadores antigos entenderam conter um sentido 
cromático, mas que D. L. Cairns 2010: 243 considera aludir ao ambiente natural que envolve o animal 
descrito. Vd. Apollon., Lex. 168.15 (<χλωρηῒϲ ἀηδών> ἀπὸ τοῦ χρώµατοϲ, ἢ διὰ τὸ ἐν χλωροῖϲ 
δένδροιϲ διάγειν); Hesych. <χλωρηῒϲ ἀηδών>· ἤτοι ἀπὸ τοῦ χρώµατοϲ ἡ χλωρά; Etym. Magn. 
813.5: <χλωρηῒϲ ἀηδών>: ἀπὸ τοῦ χρώµατοϲ· ἢ διότι ἐν ἔαρι φαίνεται ὅτε πάντα χλωρά· οἱ δὲ, 
τὴν χλωροῖϲ ἡδοµένην. 
57 G. E. Marindin 1898, volvido apenas um ano sobre a publicação do papiro de Baquílides, 
relacionava o epíteto, a partir da ocorrência de Simónides, com a ideia de canto, interpretação que, 
seguida por Irwin (cit. n. 55), não colheu grande fortuna entre os críticos. Com a ideia de frescura o 
relacionaram a maior parte dos estudiosos: R. C. Jebb 1905 ad loc., A. Taccone 1907 ad loc., H. 
Kriegler 1969: 12, M. R. Lefkowitz 1969: 86, C. Segal 1990: 10, D. A. Svarlien 1995: 35-45, P. 
Resinski 2000: 3-14. 
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que a tornam ainda mais apetecível58 (apud R. Resinski 2000: 11). Dejanira, dita 
ἀδµήτα (v. 167), é a fêmea que aguarda ainda por um garanhão – imagem frequente 
na poesia grega arcaica59 –, o animal dissimulado que espera, afinal, não por um 
domador, mas sim por uma presa. 
 Parte fundamental da ironia trágica do final da narrativa mítica reside ainda no 
epíteto θελξιµβρότοϲ (“que encanta os mortais”, v. 175), aplicado a Afrodite. Sendo 
possível que se trate de um termo cunhado pelo poeta60, forma-se a partir da raiz do 
verbo θέλγω, o mesmo que frequentemente designa a ação de Eros sobre os mortais61. 
Com efeito, se no já referido ditirambo 16 é esse deus quem “a Dejanira inspirou um 
plano astuto, cheio de lágrimas” (Δαϊανείραι πολύδακρυν ὕφανε/ µῆτιν ἐπίφρον' 
ἐπεὶ/ πύθετ' ἀγγελίαν ταλαπενθέα, vv. 24-26), que resultaria na morte de Héracles, 
também nas Traquínias de Sófocles62 se afirma, com recurso ao mesmo verbo θέλγω, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Baquílides, para esta caracterização erótica de Dejanira, aproxima-se de uma tradição antiga, 
cara à poesia iâmbica, que realçava a frescura do corpo jovem da rapariga como fator de 
enamoramento. É isso que se lê, em traços gerais, no famoso Epodo de Colónia atribuído a Arquíloco 
(fr. 196a West = P. Colon. 7511), onde uma interlocutora sugere ao sujeito poético, para amante, uma 
“bela e delicada donzela” (καλὴ τέρεινα παρθένοϲ, v. 6), terminando ele por se envolver, de forma 
explícita, com a própria autora desta sugestão, e realçando como “tenra brilhava a sua pele,/ feitiço da 
sua juventude” (ἧιπε]ρ̣ ἔφην̣ε νέον/ ἥβηϲ ἐπήλυ̣ϲιϲ χρόα̣). Para a tradução deste texto vd. C. A. M. 
Jesus 2008a: 117-119. De resto, também a cena dramática  traçada por Baquílides (um familiar que 
sugere uma jovem a um interlocutor masculino) recorda o diálogo do referido Epodo de Arquíloco, pese 
embora, nesse texto, não seja seguro falar de uma proposta de casamento, porquanto o termo γάµου 
mais não é do que um suplemento metricamente aceitável, mas impossível de comprovar, para o verso 5. 
Recordamos ainda como no fr. 64 Maehler, cuja atribuição a Baquílides não é segura, se realça 
a caracterização de Dejanira como inexperiente e de tez clara (νήϊδα ῥοδόπ̣[αχυν, v. 10). Consegue este 
epíteto uma associação imediata às rosas de Afrodite, as mesmas que, no ditirambo 16 (texto que lida 
com outro segmento do mesmo mito), povoam as margens do rio Licormas (v. 34), onde Héracles 
matara o centauro Nessos, de cujo sangue resultou o filtro que provocaria, quando usado por ciúme, a 
morte do herói. 
59 A mesma imagem animal para a situação feminina é de forma reiterada usada por Baquílides 
na ode 11, onde está também em causa a noção de casamento e domínio sexual, no caso como uma 
necessidade civilizacional e cósmica. Vd. infra, pp. 309-310. A outro nível, faz lembrar, além da já 
referida imagem da corça arquiloquiana (fr. 196a West, v. 47), por exemplo, a “poldra da Trácia” à 
qual Anacreonte (fr. 417 PMG) compara a mulher que, no caso já madura, aguarda apenas por 
garanhão capaz. 
60 Dele não conservamos qualquer ocorrência anterior a Baquílides, embora seja de admitir que 
ele próprio o tenha voltado a utilizar no muito lacunar ditirambo 25, se aceitarmos a reconstituição de 
Snell para o verso 12 (θελ]ξίµβροτοϲ). Note-se que também este poema trataria do mito de Meleagro e, 
em concreto, do episódio da caçada ao javali de Cálidon. H. Maehler 1997: 276, para o mesmo verso, 
sugere a reconstituição ἀλε]ξίµβροτοϲ (“protetor dos mortais”), despindo com isso o verso de qualquer 
relação com o tema do amor e da sedução – o que faz igualmente sentido, se o sujeito for Meleagro. O 
epíteto regista apenas duas outras ocorrências posteriores: num poema órfico, como qualificativo do 
canto (θελξίµβροτον… ὠιδήν: Orph.L. 320), e em Nono 16.336, enquanto epíteto de Diónisos 
(Διόνυϲε… θελξίµβροτε). 
61 E.g. Od. 18.212 (ἔρωι δ' ἄρα θυµὸν ἔθελχθεν), A. Supp. 1003-1005 (παρθένων χλιδαῖϲιν 
εὐµόρφοιϲ ἔπι/ πᾶϲ τιϲ παρελθὼν ὄµµατοϲ θελκτήριον/ τόξευµ' ἔπεµψεν, ἱµέρου νικώµενοϲ), Pr. 
865-866 (µίαν δὲ παίδων ἵµεροϲ θέλξει τὸ µὴ/ κτεῖναι ϲύνευνον), Eur. Hipp. 1274 (θέλγει δ' Ἔρωϲ 
ὧι µαινοµέναι κραδίαι), etc. 
62 Os estudiosos têm considerado que ambas as versões, a do tragediógrafo e a do ditirambo de 
Baquílides, devem ser bastante próximas no tempo. No entanto, tem sido impossível concluir a qual 
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que foi Eros quem encantou o herói por Íole, inspirando-lhe a vontade de lutar contra 
Êurito pela posse dessa donzela (Ἔρωϲ δέ νιν/ µόνοϲ θεῶν θέλξειεν αἰχµάϲαι τάδε, 
vv. 354-355). No caso da ode 5, concluindo a narrativa numa atmosfera de magia e 
encantamento erótico, Baquílides deixa no ar a trágica sensação de que o encanto 
causado por Cípris, mais do que erótico, é afinal mortífero.  
 Optando o poeta por deixar em suspenso a concretização do paralelo entre 
Héracles e Meleagro, sugerida pela menção de Dejanira, não podemos ainda assim 
falar de um final abrupto sem sentido no contexto da composição que integra63. Tem 
razão, a este propósito, M. F. Cummins 1993: 269, ao notar que “os eventos do mito se 
organizam em círculo, caminhando não para um final, antes para uma espiral de 
destruição”. Uma regra à qual não escapará o filho de Alcmena, Zeus ou Anfitrião. 
Afinal, entre a vida e a morte, entre o masculino e o feminino, o heroico e o humano, o 
longo mito da ode 5 parece, mais do que negar o sentido da vida, reafirmá-lo. Porque, 
com o pessimismo que lhe é inerente e inegável, vem ilustrar o outro lado de uma vida 
bem sucedida, funcionando como exemplo da sentença dos versos 53-55 (οὐ/ γά⌊ρ 
τιϲ⌋ ἐπιχθονίων/ π⌊άντ⌋α γ' εὐδαίµων ἔφυ). No limite, e de acordo com D. A. 
Svarlien 1995: 45, o poema de Baquílides mostra que Héracles está enganado ao 
concluir que θνατοῖϲι µὴ φῦναι φέριϲτον/ µηδ' ἀελίου προϲιδεῖν/ φέγγοϲ (vv. 
160-162). Ou melhor, que pode estar enganado. O truque está em levar uma vida 
atenta aos avisos da sorte, evitando a cólera dos deuses e a inveja dos homens. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
delas dar a primazia, até porque ambos os textos são impossíveis de datar no atual estado de 
conhecimentos. Com efeito, aspetos como a ordem de narração dos acontecimentos (também invertida 
na tragédia), os lugares e os animais sacrificados a que se alude ou a referência de ambos os poetas a um 
objeto responsável pela morte do herói, o filtro amoroso (τέραϲ em Baquílides, φαρµακόϲ em Sófocles) 
são detalhes que denotam uma proximidade que, para alguns, é demasiado gritante para ser mera 
coincidência. M. F. Nelli (2006), “El mito de Heracles en Baquílides. Su relevancia para el análisis de 
Traquinias de Sófocles”, Synthesis 13: 79-93 considera mais provável que Sófocles conhecesse os 
tratamentos baquilidianos do mito de Héracles presentes nas odes 5, 9 e 13, sendo que pelo menos duas 
destas (5 e 13) são com grande grau de certeza anteriores a Traquínias. 
Não obstante, a história da morte de Héracles integraria uma série de epopeias antigas, para nós 
quase totalmente perdidas: temos notícia de uma Heracleia de Pisandro e de outro poema homónimo de 
Paníasis de Halicarnasso, além de outro, atribuído a Creófilo, intitulado precisamente Tomada da 
Ecália. Para os testemunhos e fragmentos, vd. M. L. West 2003a: 172-217. Todos esses textos, além de 
outros de que não nos chegou notícia, poderiam ter sido a fonte de ambos, Sófocles e Baquílides. 
63 Diversos estudiosos reconheceram a validade poética desta interrupção, na lógica de que o 
poder de sugestão – apoiado no conhecimento mítico de uma audiência cuja colaboração é solicitada – 
consegue efeitos emotivos, de natureza trágica, superiores aos que conseguiria a simples narração da 
conclusão da história. São dessa opinião S. Goldhill 1983: 65-81, esp. p. 77, C. Platter 1994: 343 e 
supra, p. 176, n. 39 (vd. supra, p. 176, n. 39). 
I. Rutherford (1997), “Odes and ends: closure in Greek lyric”, in D. H. Roberts, F. M. Dunn 
(eds.), Classical Closure. Reading the end in Greek and Latin literature. Princeton: 54, não analisando o 
caso da ode 5 – porquanto nela, em rigor, a narrativa mítica não termina o poema –, alude no entanto 
ao caso do ditirambo 16, no qual reconhecemos que Baquílides terá procurado o mesmo efeito, 
terminando com a alusão à “prodigiosa oferenda” (δαιµόνιον τέρ[αϲ, v. 35) de Nessos a Dejanira, que 
os espectadores imediatamente terão reconhecido como causa da morte futura do herói. 
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 1.3. Potencialidades de um mito (aparentemente) pessimista 
 O episódio em causa, como se viu, não pode funcionar como exemplo stricto 
sensu da atuação ou da conduta de Hierão, tirano poderoso e patrocinador da vitória. 
A outro nível, tampouco parece necessário supor que, em 476, Hierão estivesse já 
doente, da mesma doença que viria a matá-lo em 467, assim entendendo a história de 
Héracles e Meleagro como um esforço poético de consolação64, semelhante ao que 
encontramos na ode 3, sobre a qual adiante nos debruçaremos. A ideia não faz sequer 
sentido, porquanto os destinos dos heróis que a ode apresenta no Hades não podem ser 
entendidos como promessa de felicidade e prémio para além da vida, como é plausível 
depreender do mito de Creso na ode 3. Mais, o percurso de vida trágico desses dois 
heróis, feito de não entendimento de sinais e de não aprendizagem – sobretudo no caso 
de Héracles, como vimos – de maneira alguma poderia, numa lógica de simples 
comparação, parecer elogioso a Hierão. Terá razão, sem mais, F. Blass 41912: XXIII 
quando afirma que “fabula non illustrat ante dicta quibus victoriam ceterasque 
Hieronis laudes extulerat, sed contraposita est”? Em suma, como consegue o mito 
cumprir a sua função paradigmática e, no fundo, “elogiar Hierão”, como o próprio 
poeta promete no enfático início da Antístrofe 1 (αἰνεῖν Ἱέρωνα, v. 16)?  
 Já na apóstrofe inicial, tentando captar a atenção do seu patrono para o 
epinício que lhe ofertava, Baquílides preparava a narrativa mítica (vv. 6-8), insistindo 
na urgência de o tirano descansar das “preocupações” (µεριµνᾶν, v. 7) que o 
atormentassem. Ora, a questão reside, para M. F. Cummins 1993: 223 sqq., 
precisamente no termo µέριµνα que, podendo de facto significar, em contexto epinício, 
“cuidado” ou “preocupação”65, tem também o sentido de “ambição”, tanto em 
Baquílides66 – sobretudo quando usado no plural – como em Píndaro67. Ou seja, o 
poeta não está apenas a pedir a atenção do tirano para a sua composição, mas deixa 
antever, desde o início, que se impõe uma pausa para reflexão após semelhante sucesso; 
reflexão sobre a vida e a condição humana, nem sempre estável e feliz, como pretende 
provar o episódio mítico. Indo mais longe, vimos acima como parece intenção de 
Baquílides centrar a sua composição num patamar de humanidade, desde logo pela 
abertura dirigida a Hierão, de onde estão ausentes as convencionais divindades do 
epinício. De igual modo, o relato mítico insiste em apresentar como despropositadas as 
pretensões heroicas de Héracles, como que gritando bem alto que, no Hades como em 
qualquer local, todos os homens partilham, independentemente da sua fortuna ou dos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 Isso pretendiam R. C. Jebb 1905 (ad vv. 50-55), W. Steffen 1961: 19, J. Stern 1967: 40-41 e 
D. A. Campbell (apud S. Goldhill 1983: 81). 
65 E.g. B. 19.34; Pi. I. 8.12; Pi, frs. 124.5, 248 Maehler. 
66 B. 1. 178-184, fr. 20B 8-16 Maehler. 
67 E.g. O. 1.108, 2.54; P. 8.92; N. 3.69. 
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sucessos alcançados, uma mesma condição essencial de mortalidade. Faz por isso 
sentido a opinião de M. F. Cummins 1993: 251-252, acerca das frases imperativas que 
Meleagro dirige a Héracles, no seu primeiro discurso (vv. 79-84), que recordam, 
segundo esse autor, os conselhos do poeta a Hierão que há pouco referimos (vv. 6-8). 
Elogiado a início pelas suas qualidades, deve ele abandonar as suas preocupações e 
ânsias de sucesso (ἀµπαύϲαϲ µεριµνᾶν, v. 7), como também Héracles, realçada a sua 
excelência por Meleagro, é em seguida aconselhado a deixar de parte as suas atitudes 
de herói épico, ineficazes nesse espaço de morte onde se encontram. Ambos, Hierão e 
Héracles – a aproximação que, teoricamente, mais elogiosa soaria aos ouvidos do 
primeiro – devem compreender que não passam de mortais, por excecional que seja a 
sua própria mortalidade.  
Uma série de tópicos aos quais acima prestámos atenção vem confirmar, com 
efeito, o tom pessimista da narrativa mítica – aspeto defendido por diversos estudiosos68 
–, em temas como a imagética animal e vegetal ou a recusa dos valores épicos. Mas é 
pelo recurso à técnica reiterativa69 muito sua caraterística que o poeta, por um 
conjunto de ecos linguísticos, consegue essa relação, seja ela paralela ou contrastante, 
entre o patrocinador real e as figuras do mito. Como outros críticos, julgamos que a 
relação contrastiva entre Hierão e as figuras míticas, mais um motivo de aviso do que 
condição de elogio, assenta em dois conceitos fundamentais, que ecoam em momentos 
diferentes da ode. Destes, comentamos em primeiro lugar o conceito de µοῖρα, central 
para o entendimento da ironia trágica do poema.  
A ode abre com um seu derivado (Εὔµοιρε ̣ [Ϲ]υρακ[οϲίω]ν/ ἱπποδινήτων 
ϲτρατα[γ]έ, vv. 1-2), marcando o início de um proémio que é, pelo menos até à 
sentença de transição para o mito (vv. 50-55), de tom eufórico. Aí, uma vez mais, 
surge o conceito (µοῖράν τε καλῶν, v. 51). Pode o genitivo καλῶν referir-se, em 
concreto, às inúmeras vitórias atléticas patrocinadas por Hierão, mas o contexto 
sentencioso em que o termo é usado autoriza uma leitura mais global e moralmente 
conotada. A situação real presente é a de um indivíduo que goza da µοῖράν καλῶν, 
mas os dois versos seguintes, ao introduzirem o tema da instabilidade da condição 
humana, abrem a porta ao tom admonitório que será o da narrativa mítica. Como tal, 
quando voltamos a encontrar o termo, ele surge já vestido de uma roupagem semântica 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Tem-se considerado que o tom pessimista da narrativa constitui, afinal, um motivo de louvor 
para o tirano (e.g. M. R. Lefkowitz 1969: 92; J. Péron 1978: 323-324; D. A. Svarlien 1995: 43; P. T. 
Brannan 1972b: 277-278). Alguns estudiosos, poucos, atentaram na inversão de motivos tradicionais (J. 
Péron 1978: 314-322; T. A. Tarkow 1978; S. Goldhill 1983: 80; D. A. Svarlien 1995; R. Resinski 2000: 
8); outros, consideraram que podia estar implícita a apoteose de Héracles e, como tal, ser semelhante o 
destino prometido a Hierão (S. Goldhill 1983; A. P. Burnett 1985: 145), hipótese que nos parece pouco 
plausível e, sobretudo, desnecessária de conceber. 
69 Sobre a técnica reiterativa como caraterística da poética de Baquílides, em geral, e a sua 
utilização concreta na ode em apreço, vd. A. Villarrubia Medina 1993: 12-14. 
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distinta: referindo-se à mortandade provocada pelas guerras civis decorrentes da 
disputa da pele do javali, Meleagro alude à responsabilidade assassina de um “funesto 
destino” (ὤ]λ̣εϲε µοῖρ' ὀλοὰ, v. 121) e, quando fala da própria morte, uma vez mais 
atribui a causa não à mãe, mas à µοῖρα (v. 143).  
 Se, no caso que agora analisámos, não há propriamente lugar a uma evolução 
negativa do conceito – porquanto, no âmbito mítico, sempre o destino é padrasto para 
Meleagro, o mesmo ameaçando ser para Héracles70 –, detetamos essa gradação no que 
ao conceito de vitória (νίκα) e seus derivados diz respeito, importante desde logo por 
estarmos no âmbito de um epinício. Aqui sim se percebe o tom positivo dos ecos desse 
termo no proémio e no epílogo, as partes diretamente dirigidas a Hierão, em contraste 
com o que sucede na narrativa mítica. Do primeiro grupo fazem parte as referências 
pontuais ao triunfo de Hierão (νεόκροτον/ νίκαν Ἱέρωνι φιλοξείνωι τιτύϲκων, vv. 
48-49) e do seu cavalo (νικάϲαϲ δρόµωι, v. 183), cujo nome, Ferenico, tem em si 
incorporado esse mesmo conceito, ressonância em que o poeta insiste (ἕκατι Νίκαϲ, v. 
33; νικάϲαντα, v. 40). Assistiu ao triunfo do melhor espécime dos estábulos 
siracusanos a própria deusa Vitória, sendo que a descrição desse animal, além de 
evidenciar diretamente a cor da sua crina, pode associar-se ao resplendor e à glória do 
ouro, porquanto ele, dito ξανθότριξ (v. 37), tem a assistir ao seu feito a Aurora “de 
braços de ouro” (χρυϲόπαχυϲ, v. 40), como se todo o cenário natural se vestisse, nesse 
momento, da cor e do brilho desse metal precioso. 
 Na narração de Meleagro, as duas ocorrências do termo têm já um sentido 
distinto, disfórico mesmo. Se aceitarmos a sugestão de F. G. Kenyon 1897: 45 para a 
supressão da lacuna do verso 57, o adjetivo ἀνίκ]ατ̣ον surge aí como qualificativo de 
Héracles, sugerindo, no momento da sua apresentação, uma natureza invencível que, 
no final da narrativa – e, uma vez mais se diga, com o pressuposto do mito não 
contado mas conhecido pela audiência – todos sabem não ser verdadeira71. Até porque, 
contra si, tem a invencibilidade dos deuses e do destino, sinteticamente expressas, no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70 M. F. Cummins 1993: 245 considera que, a Meleagro, faltam os elementos que garantiram, 
até ao momento, a felicidade de Hierão: o favor dos deuses, o apoio da família e da comunidade e 
mesmo a força física. Assim, a relação entre mito e realidade não poderia ser direta, pretendendo 
apresentar o outro lado da fortuna, que pode suceder a Hierão como a qualquer outro mortal, caso 
deixe, por alguma razão, de ser εὔµοιροϲ (v. 1). Contudo, como já adiantámos e desenvolveremos, 
estamos em crer que o paralelo mítico oferecido ao tirano é sobretudo o de Héracles, não o de Meleagro. 
71 Já Tirteu (fr. 11.1 West) se servia do mesmo epíteto para designar Héracles, numa referência 
à descendência espartana dos Heraclidas (Ἡρακλῆοϲ γὰρ ἀνικήτου γένοϲ ἐϲτέ). Esta caracterização 
deveria, no entanto, ser proverbial, porquanto os mitógrafos antigos informam que o herói teria um 
filho de Hebe de nome Aniceto (Ἀνίκητοϲ: Apollod. 2.160.7; Appian. Bell. Civ. 2.11.76). Baquílides 
pode assim estar a fazer um uso irónico da tradição da invencibilidade de Héracles, virtude que, segundo 
Diodoro (8.9.1), apenas era sensível ao poder de Eros; uma noção que, segundo o mesmo autor siciliano, 
estava presente nos “mitógrafos antigos” (διὸ καὶ παρειϲήγαγον οἱ παλαιοὶ τῶν µυθογράφων τὸν 
ὑπὸ τῶν ἄλλων ἀνίκητον Ἡρακλέα ὑπὸ τῆϲ τούτου δυνάµεωϲ νικώµενον). 
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paradigma de Meleagro, na caracterização de Ártemis, dita ἀνίκατον θεὰ (v. 103); 
duas ocorrências exatamente iguais, uma humana e outra divina, porquanto a opção 
pela invencibilidade recai, naturalmente, sobre a da figura divina. 
Falando de vitória, seja atlética ou militar, conservamos notícias de que Hierão 
teria experimentado ambas muito recentemente, à data da apresentação da ode. F. 
Karachalios 2009 defendeu para o mito um significado muito concreto no contexto da 
carreira política e militar do tirano, mais propriamente relacionado com as 
divergências pela sucessão no trono de Siracusa, no rescaldo da Batalha de Hímera 
(480), de que nos dá testemunho Diodoro (11.48.3-5), que terão levado a lutas entre 
Hierão e o irmão Polizelo, das quais saiu vencedor, provavelmente nesse mesmo ano de 
476, o primeiro72. Assim, na esteira de R. C. Jebb 1905: 191, entende o autor (F. 
Karachalios 2009: 5) que, à data da apresentação da ode, os irmãos estariam já 
reconciliados, e que Hierão seria reconhecido como soberano de todos os Siracusanos, 
como parece sugerir a invocação inicial do poeta (Εὔµοιρε ̣ [Ϲ]υρακ[οϲίω]ν/ 
ἱπποδινήτων ϲτρατα[γ]έ, vv. 1-2). A ser assim, rever-se-ia Hierão na história de 
Meleagro, pois que (1) ambos haviam repelido, numa primeira fase, um inimigo 
estrangeiro – os Cartagineses em Hímera (vitória aludida nos vv. 32-36) ou o javali 
enviado por Ártemis –, (2) em ambas as situações se tinham seguido guerras civis e 
lutas familiares – Meleagro matara os tios, ao passo que Hierão tivera que enfrentar o 
irmão – e (3), no final, em ambos os casos teria havido casamentos, firmações de 
alianças pelo menos73. A ser assim, a única diferença prática entre as situações de 
Hierão e de Meleagro seria a de que a história do tirano teria (ou teria tido, até ao 
presente) um desfecho feliz, ao passo que a de Meleagro, já concluída, serviria para lhe 
mostrar não como também a sua situação de bem-aventurança poderia mudar, no 
futuro, antes como é de louvar um destino mortal como o seu, até esse momento livre 
de males maiores como os que, no mito, assombraram a vida e a morte de Meleagro, 
ele próprio um ser de índole excecional. 
Não obstante, se quisermos buscar um paralelo mais pessoal com Hierão, 
julgamos, como dissemos já, que ele reside em Héracles. Mais do que conceber que o 
tirano teria necessidade de efetuar um esforço de perceber, por contraste, a sua imagem 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72 Este possível paralelo histórico havia já sido aflorado, brevemente, por J. Péron 1978: 322. 
Diodoro (11.48) refere-se a estas animosidades e recorda a tradição antiga segundo a qual teria sido 
Simónides a contribuir, com a sua arte, para a reconciliação dos irmãos. Para uma visão esquemática 
mas completa deste período conturbado, vd. a cronologia de R. C. Jebb 1905: 190 sqq. e, bem mais 
recente, o estudo de N. Luraghi (1994), Tirannidi Archaiche in Sicilia e Magna Grecia: da Panezio di 
Leontini alla caduta dei Dinomenidi. Firenze. 
73 Sobre o casamento entre Hierão e a irmã de Téron de Agrigento, assunto já referido por M. 
Balasch 1972: 39, e para uma análise dos dados que parecem sugeri-lo, vd. N. Luraghi (cit. nota 
anterior): 260-261. 
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na do filho de Alcmena74, há argumentos textuais suficientemente fortes para acreditar 
que Hierão tenha visto nesse herói um iniciado nos Mistérios de Elêusis – e sabemos da 
sua função de sacerdote de Deméter, assunto a que já aludimos (p. 170, n. 24) e ao 
qual voltaremos (pp. 216 e n. 125, 369) – hipótese corroborada pela riquíssima 
imagética vegetal do epinício e, sobretudo, pela alusão à “folha da boa fortuna” 
(εὐδ]αιµονίαϲ πέταλον, v. 186) que lhe granjeou o cavalo Ferenico, que recorda as 
folhas de ouro dos poemas órficos75.  
Píndaro, na Olímpica 1, celebrando o mesmo triunfo, embora adote um tom 
mais diretamente elogioso, não deixa de advertir para a subordinação da vida humana 
à vontade dos deuses (εἰ δὲ θεὸν ἀνήρ τιϲ ἔλπεταί <τι> λαθέµεν ἔρδων, ἁµαρτάνει, 
v. 64), máxima miticamente ilustrada pelo paradigma de Tântalo. Outros casos 
veremos, nos epinícios conservados de Baquílides, em que o poeta recorre a mitos à 
partida pouco encomiastas76, o que parece sugerir que, mais do que o elogio, inegável 
nas secções não míticas da ode, se busca algo diferente – criar, com a apresentação do 
presente poético, um momento de pausa para reflexão, um tempo e um espaço de 
esquecimento das preocupações e do lado alegre da vida, não como quem quer assustar 
com a promessa de um futuro menos bom, antes como quem pretende alertar para a 
necessidade – que é, em si, uma possibilidade, para mais tratando-se da fina flor dos 
mortais – de continuar a trilhar um percurso de fortuna, sucesso e felicidade. Diferente 
de Píndaro, em quem lemos, com alguma frequência, o tema da efemeridade da vida, 
o mesmo poeta que, não obstante, na celebração da mesma vitória de Hierão, deixa 
bem clara outra postura moral (O. 1.97-100): 
 
ὁ νικῶν δὲ λοιπὸν ἀµφὶ βίοτον 
ἔχει µελιτόεϲϲαν εὐδίαν  
ἀέθλων γ' ἕνεκεν· τὸ δ' αἰεὶ παράµερον ἐϲλόν  
ὕπατον ἔρχεται παντὶ βροτῶν.     100 
 
O vencedor para o resto da vida 
consegue uma sorte da doçura do mel, 
graças aos jogos. Um bem a cada dia 
para todo sempre acompanha os mortais.   100 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Assentes nesta convicção, não reconhecemos razão às palavras de J. Péron 1978: 325, quando 
afirma: “le mythe a donc eu pour fonction d’illustrer le thème du bonheur de Hiéron en soulignant non 
pas les analogies qui rapprochent le sort du roi de celui du personage mythique, mais paradoxalement 
(et c’est là le trait de génie) les différences qui les séparent”. Mais acertadas nos parecem essas outras de 
M. R. Lefkowitz 1976: 44, quando defende que o poeta “is dispicting the meaning of victory and of life 
by describing  their anthitheses, defeat and death.” 
75 Sobre esta associação vd. D. L. Cairns 2011: 65 e A. Maravela 2011: 44. 
76 Esse o caso, polémico, da figura de Preto na ode 11, um rei exilado da pátria que tenta 
mesmo por termo à vida, adotando também, por momentos, uma postura completamente antagónica à 
ética guerreira da épica. Ainda assim, como veremos (infra, esp. pp. 314-315), o tom da narrativa mítica 
e da ode, no global, é bastante positivo, assentando numa lógica de cura e superação. 
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O exemplo mítico de Héracles e Meleagro deve, assim, elogiar a prosperidade 
de Hierão da mesma maneira que Píndaro, por exemplo, busca enfatizar a gratidão 
desse tirano pelo contraexemplo da ingratidão de Íxion, na Pítica 277. Um elogio que, 
também no caso de Baquílides, não deixa de advertir para os limites da felicidade, 
realçando, mais do que a efemeridade, a instabilidade da vida, a todo o momento 
possível de se extinguir (como o carvão) ou de ser cortada (como o rebento de uma 
planta em flor) por mão divina, da Sorte ou, mesmo, em consequência de ação de um 
mortal. E, a esse nível, Baquílides concilia o elogio atlético e pessoal de Hierão com um 
dos principais temas da lírica arcaica, respeitante à efemeridade e instabilidade da 
condição humana78. Impossível não recordar Simónides79, desde logo o famoso fr. 521 
PMG (cit. Stob. 4.41.9), que sobre o tempo da sorte dos mortais diz ser inferior ao do 
bater das asas de uma mosca (ὠκεῖα γὰρ οὐδὲ τανυπτερύγου µυίαϲ/ οὕτωϲ ἁ 
µετάϲταϲιϲ). Ou o fr. 520 PMG do mesmo poeta, transmitido por Plutarco na 
Consolatio ad Apollonium (11.107a-b) – precisamente como ilustração de que é 
“opinião dominante de alguns que é melhor estar morto do que vivo” (τὴν παρ' ἐνίοιϲ 
κρατοῦϲαν δόξαν/ ὡϲ ἄρα κρεῖττόν ἐϲτι τὸ τεθνάναι τοῦ ζῆν) –, sobretudo 
quando afirma que “a morte que se não evita sobre todos paira de igual modo” (ὁ δ' 
ἄφυκτοϲ ὁµῶϲ ἐπικρέµαται θάνατοϲ, v. 3). Contudo, pertence a Píndaro (P. 8.95-
96) uma das mais conhecidas e sintéticas formulações desse princípio, quando define o 
homem como “o sonho de uma sombra” (σκιᾶϲ ὄναρ/ ἄνθρωποϲ). 
Soam sobretudo a sinceridade e sentida convicção poética as advertências de 
Baquílides ao tirano, seja na primeira pessoa, seja na boca dos dois protagonistas 
míticos. Mas Baquílides não deixa, no final, de incluir esse elogio mais direto (vv. 187-
200). Se aceitarmos, como parece credível, a supressão da lacuna unanimemente aceite 
para o início do verso 187 (χρὴ] δ' ἀληθείαϲ χάριν), o elogio é apresentado quase 
como uma exigência moral (e de género poético), até porque um mortal foi, no caso, 
bem sucedido – algo que a condicional optativa do v. 190 (εἴ τιϲ εὖ πράϲϲοι 
βροτῶ[ν) parece remeter para o âmbito das ações pouco frequentes. E a ode termina 
com o elogio requerido, é certo, mas na dependência de outro requisito para que a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 W. H. Race 1986: 64-66, partindo precisamente do paradigma mítico de Íxion na Pítica 2, 
analisa a dicotomia elogio/ censura nos epinícios de Píndaro para Hierão, entendendo que o que está em 
causa, no mito em apreço, é a incapacidade de sustentar por muito tempo uma situação de felicidade 
(µακρὸν οὐχ ὑπέµεινεν ὄλβον, v. 26), o que leva inevitavelmente ao erro e a uma drástica mudança de 
estado. Da mesma maneira, afirma Píndaro na Pítica 3, também dedicada a Hierão, que “a felicidade 
dos homens não dura muito quando chega com toda a força” (ὄλβοϲ {δ'} οὐκ ἐϲ µακρὸν ἀνδρῶν 
ἔρχεται/ ϲ<άο>ϲ, πολὺϲ εὖτ' ἂν ἐπιβρίϲαιϲ ἕπηται, vv. 105-106). 
78 Para uma visão de conjunto sobre o tema, já formulado na épica homérica e transversal à 
lírica arcaica, vd. M. H. Rocha Pereira (1966), “Fragilidad y poder del hombre en la poesía griega 
arcaica”, Est. Clás. 10: 301-318, D. A. Campbell 1983: 202-251 e D. L. Cairns 2011: 17-19. 
79 Para uma interpretação dos principais fragmentos de Simónides que versam sobre o tema da 
condição humana, não necessariamente do género epinício, vd. L. N. Ferreira 2005: 163-209. 
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felicidade prevaleça – a anuência de Zeus, patrono de Olímpia mas, para o caso, 
entidade que está ali para recordar como, por si só, nada consegue o homem que é 
Hierão. Parecem-nos igualmente válidas para Baquílides, em suma, as conclusões de 
W. H. Race 1986: 65 acerca da postura de Píndaro face a Hierão, sobretudo quando 
afirma: “the negative examples give the measure of Hieron’s achievement, while at the 
same time they serve as admonishments: such happiness as Hieron’s can go to one’s 
head. The Great power he possesses calls forth the Great examples of its misuse”. 
 Em suma, consideramos acertadas as palavras de D. L. Cairns 2010: 91 sobre a 
forma como o tom pessimista da ode e do mito conseguem elogiar Hierão: “The stress 
on the fragility of happiness and the mutability of divine favour in fact emphasizes that 
anyone who is fortunate and so is currently enjoying divine favour has achieved the 
most that any ordinary human being can hope for; since human life is so unstable, 
success (e.g. in the games) is a sign of special status. Hence negative expressions in the 
mythical and gnomic sections of the ode actually magnify human achievement in the 
light of human significance”. Não se trata, em rigor, de elogiar pela apresentação de 
um contraexemplo, de um paradigma pela negativa; antes, pela constatação poética da 
instabilidade da vida e da inevitabilidade da morte, de assimilar ao modelo do herói 
esse humano especial que é Hierão, tirano e patrono. O processo retórico que Hierão e 
a audiência devem ativar é não o de contraste mito/ realidade, antes o de possibilidade 
de superação positiva de tudo quanto há de propenso à infelicidade na vida de 
qualquer mortal ou herói. 
 
1.4. A tradição l iterária  
Na tentativa de detetar eventuais fontes de Baquílides para a narrativa mítica 
do encontro de Héracles e Meleagro nos Infernos, já o primeiro editor do Papiro de 
Londres (F. G. Kenyon 1897: 46-47) estabelecera relações com dois textos, dois 
testemunhos mais tardios que referem o mesmo episódio, ainda que com contornos 
diferentes. Como tal, aludia ao passo de Apolodoro (2.5.12), onde se narra a descida de 
Héracles ao Hades e o seu encontro com Medusa e Meleagro, sendo que, nessa versão, 
é contra o primeiro monstro que o herói desembainha a espada; e é mesmo advertido 
por Hermes de que tal nada vale, pois que se trata apenas de uma sombra – o mesmo 
erro de atitude que vemos, em Baquílides, acontecer em relação a Meleagro. Kenyon, 
nas páginas citadas, é também o primeiro a alertar para um texto que, regra geral, 
mereceria a atenção de quantos se debruçaram sobre as possíveis fontes do mito da ode 
5: referimo-nos ao schol. D Gen. Il. 21.194, que resume aquilo que, na opinião do 
escoliasta, seria a versão de Píndaro (fr. 249a Maehler) para o mesmo episódio: 
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Ἡρακλῆϲ εἰϲ ἅιδου κατελθὼν ἐπὶ τὸν Κέρβερον, ϲυνέτυχε Μελεάγρωι τῶι 
Οἰνέωϲ. οὗ καὶ δεηθέντοϲ γῆµαι τὴν ἀδελφὴν Δηϊάνειραν, ἐπανελθὼν εἰϲ 
φῶϲ, ἔϲπευϲεν εἰϲ Αἰτωλίαν πρὸϲ Οἰνέα. καταλαβὼν δὲ µνηϲτευοµένην 
τὴν κόρην Ἀχελῶιον τὸν πληϲίον ποταµὸν, διεπάλαιϲεν αὐτῶι ταύρου 
µορφὴν ἔχοντι. οὗ καὶ ἀποϲπάϲαϲ τὸ ἕτερον τῶν κεράτων ἔλαβε τὴν 
παρθένον. φαϲὶ δὲ αὐτὸν τὸν Ἀχελῶιον παρ' Ἀµαλθείαϲ τῆϲ Ὠκεανοῦ 
κέραϲ λαβόντα δοῦναι τῶι Ἡρακλεῖ καὶ τὸ ἴδιον ἀπολαβεῖν. δοκεῖ δὲ τῶν 
ἐν τῆι Ἑλλάδι ποταµῶν µέγιϲτοϲ εἶναι ὁ Ἀχελῶιοϲ, διὸ καὶ πᾶν ὕδωρ τῆι 
τούτου προϲηγορίαι καλεῖται. ἱϲτορεῖ Πίνδαροϲ.  
 
 
Quando Héracles desceu ao Hades para enfrentar Cérbero encontrou 
Meleagro, o filho de Eneu. Tendo-lhe este pedido que desposasse a sua irmã 
Dejanira, assim que regressou à luz, rapidamente se dirigiu à Etólia, a casa de 
Eneu. Deparando-se com o facto de a jovem ser pretendida por Aqueloo, o rio 
vizinho, lutou contra ele, que entretanto tinha tomado a forma de um touro. 
Héracles, depois de lhe arrancar um dos cornos, tomou a donzela para si. 
Dizem mesmo que o próprio Aqueloo, que tinha roubado o corno a Amalteia, 
filha de Oceano, o entregou depois a Héracles e assim recuperou o seu. A 
história está em Píndaro. 
  
 
Com efeito, o fragmento 70b Maehler de Píndaro contém em epígrafe o título 
Κ]Α̣Τ̣Α̣[ΒΑϹΙϹ] ΗΡΑΚΛΕ̣Ο̣Υ̣[Ϲ] Η ΚΕΡΒΕΡΟϹ ΘΗΒΑΙΟΙϹ (Catábase de Héracles 
ou Cérbero, para os Tebanos) e restos de 33 linhas de um ditirambo que se julga que, 
uma vez completo, desenvolveria o argumento do escoliasta ao texto da Ilíada, algures 
em parte que não conservamos80. Não obstante, a principal diferença entre o resumo 
do escoliasta e o texto da ode 5, ignorada pelo primeiro editor de Baquílides (F. G. 
Kenyon 1897: 46-47), é que, naquele, é Meleagro quem sugere Dejanira em 
casamento, o que leva à luta de Héracles com Aqueloo81, ao passo que, em Baquílides, 
é Héracles quem pergunta por uma familiar de Meleagro para casar (vv. 165-169)82. 
De qualquer modo, não é possível estabelecer relações de dependência direta entre os 
dois autores, porquanto a data do poema pindárico, impossível de averiguar com 
precisão no atual estado de conhecimentos, não deve ainda assim ser anterior a 470 
(apud H. Maehler 1989: 75). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Apenas se conserva uma descrição detalhada do cortejo dionisíaco protagonizado pelos 
próprios deuses, que seria, ao que tudo indica, o contraponto mítico do cortejo real da festa na qual o 
ditirambo teria sido apresentado. 
81 A acreditar no testemunho de Dio Chrys. 60.1 (= Archil., fr. 286 West) e do schol. *BE4 Il. 
21.237 (= Archil., fr. 287 West), a luta de Héracles com Aqueloo teria já sido alvo de um poema de 
Arquíloco. 
82 Entendia já M. Croiset 1898, repr. 1970: 405-406 que essa diferença é fundamental, pois 
sugere que, no poema pindárico, seria Héracles a figura central e o mito seria exemplo de coragem, ao 
passo que, no de Baquílides, a situação é inversa: o mito é exemplo da lei geral do destino, que até para o 
melhor dos mortais se muda. Discordamos no entanto deste autor quando defende que o episódio deve 
ter sido uma imitação consciente (porém criativa) da parte de Baquílides, e que funcionaria como um 
exemplo “destiné à consoler Hiéron de ses propres chagrins”. 
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 Foi M. Croiset 1898, repr. 1970: 405-412 quem primeiro se debruçou em 
exclusivo sobre as possíveis fontes para o pormenor do encontro dos dois heróis no 
Hades, no contexto do último trabalho prescrito por Euristeu a Héracles, que 
consistiria em trazer Cérbero à superfície. E aqui começaram também as especulações 
acerca da existência de um poema épico, para nós perdido, centrado na catábase do 
herói, obra que poderia ter servido de inspiração a todos os tratamentos posteriores que 
conhecemos, literários e mesmo pictóricos83.  
N. Robertson 1980: 274-300 é também da opinião de que os testemunhos 
posteriores sobre a catábase de Héracles, os que apontámos e outros84, provam de 
forma suficiente a existência de um poema épico que incluiria esse episódio da vida do 
filho de Alcmena. Mais considera (p. 275 e n. 3) que alguns aspetos centrais em 
Baquílides (em especial a reação alarmante à sombra de Meleagro e o símile das folhas) 
deveriam ser já parte desse poema e da tradição e, indo mais longe (n. 3), que grande 
parte da carga irónica e trágica que encontramos no epinício que nos ocupa estaria já 
nesse poema, que Baquílides conheceria85. Quanto à datação desse texto, que a maior 
parte dos estudiosos situa em meados do século VI, entende o autor que ele deve ser 
bastante anterior, estabelecendo de qualquer modo como terminus ante quem a década 
de 540, data aproximada de uma ânfora ática de figuras negras (ABV 147, 6 = 
Figura 30) que ilustra Héracles e Cérbero86. Relativamente à autoria, considera o 
nome de Cécrops de Mileto o mais provável, e, das suas obras, entende que o Aegimius 
– poema por alguns atribuído a Hesíodo (frs. 294-301 M-W) – seria o melhor 
candidato a desenvolver o episódio87. 
Por válidos que pareçam os argumentos de N. Robertson, o certo é que não 
conservamos qualquer fragmento ou testemunho direto que confirme que tal poema 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 M. F. Cummins 1993: 351-352, n. 20 considera que Baquílides poderá ter colhido os 
elementos épicos da catábase noutros poemas cuja existência é para nós segura, textos como a Catábase 
de Pirítoo ou a Catábase Órfica. Por exemplo, na Catábase de Pirítoo, em tempos atribuída a Hesíodo 
(fr. 280 M-W = P. Ibscher col. i), Teseu, na sua descida aos Infernos, encontra e conversa com 
Meleagro. Igualmente, as linhas 1-2 da Catábase Órfica referem uma alma com a forma de ave. 
84 Cf. Ar. Ra. 562-564; Verg. Aen. 6.290-294. A crítica à comédia aristofânica, quando 
centrada sobre o tema da catábase nas Rãs, parte do princípio que a audiência do século V estaria muito 
familiarizada com os motivos das catábases, defendendo a existência de um poema épico perdido, do 
século VI ou anterior, sobre a catábase de Héracles, além do poema de Estesícoro. Uma ideia já 
defendida por E. Norden (1916, 41957), P. Vergilius Maro: Aeneis Buch VI. Leipzig. 
85 Contra, vd. M. R. Lefkowitz 1969: 64-87 e K. Galinsky 1972: 25-28. A primeira autora (pp. 
65-68) considerou que motivos como a caracterização das sombras dos mortos com um símile ou o 
armar do arco de Héracles não devem ter origem épica, mas sim lírica; finalmente, que a ironia e a 
polissemia do tom da narrativa – sobretudo pela forma como coloca os destinos dos dois heróis em 
paralelo implícito –, podendo não ser originais de Baquílides, devem ter outra fonte lírica. 
86 Para outros vasos apontados pelo autor como prova do conhecimento, desde o século VI, de 
um poema épico sobre a catábase de Héracles, vd. idem: 275-276. 
87 Sobre o Aegimius, a análise dos seus fragmentos e testemunhos e  as possibilidades de incluir 
uma catábase de Héracles, vd. N. Robertson 1980: 283-292. 
	   195 
alguma vez foi composto, além de que a frequência do tema na iconografia não 
determina, por si só, a necessidade da composição e conhecimento de um poema épico 
sobre o assunto. Ele poderia, mesmo sem esse registo escrito ou oral, ter integrado o 
repertório temático dos pintores de vasos e dos artistas plásticos em geral. Por outro 
lado, se é óbvio que a tragediografia do século V terá moldado o mito de Meleagro de 
forma assinalável, tampouco parece de crer que o episódio em que o herói encontrava 
Héracles no Hades tivesse, nesse registo, grande fortuna. Julgamos, como outros 
autores, que há que buscar outra fonte que mais ou menos diretamente tenha 
influenciado Baquílides, Píndaro e, mais tarde, a tragediografia; um poema lírico que 
desenvolvesse já, em parte pelo menos, o tom irónico precursor da leitura trágica do 
episódio.  
Um fragmento de atribuição duvidosa a Píndaro (fr. 346b Maehler = P. Oxy. 
2622)88, publicado em 1967 por E. Lobel no volume 32 dos Oxyrhynchus Papyri, 
parece apontar no sentido de que a versão seguida por Baquílides era tradicional, pelo 
menos em parte. O editor reparou na presença, muito próxima, de Perséfone (v. 4), 
Héracles (vv. 8, 10, 15) e Meleagro (v. 18), sugerindo que o fragmento tratava de facto 
da catábase do herói e do seu encontro com o filho de Eneu. Mais, atentou nas 
semelhanças entre as linhas 12-13 do fragmento e B. 5.63-67, pela referência em 
ambos à morte, além de, na linha 13, parecer existir um símile para descrever uma 
multidão (ὅϲ' ἐν πόντωι)̣ como em B. 5.65-67, sendo credível que o símile homérico 
das folhas fosse também aqui recuperado. Conclui por isso que o fragmento, 
independentemente da incerteza quanto à sua autoria, comprova que o episódio do 
encontro entre os dois heróis era tradicional e um tema do cultivo da lírica. 
A outro nível, há que buscar a fortuna do mito de Meleagro antes de 
Baquílides, relativo ao episódio da caça do javali e às motivações da sua morte. O herói 
não é indiferente à épica conservada, e é sobretudo no canto nono da Ilíada (529-599) 
que o seu envolvimento nas lutas contra o javali de Cálidon é descrito por Fénix, como 
paradigma para Aquiles89 do herói que, embora ofendido no seu íntimo, concede 
regressar à batalha em prol do bem comum. Claramente inspirada no modelo épico 
parece ser a descrição das lutas contra o javali, primeiro, e da guerra civil entre os 
Etólios e os Curetes, em seguida – o assunto daquele que acima considerámos o 
segundo nível diegético da narrativa mítica e que se estende por um número ainda 
considerável de versos (vv. 97-126). Estamos perante um bom exemplo de apropriação 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Sobre este texto, vd. H. Lloyd-Jones 1967: 206-229 e S. Lavecchia (1996), “P. Oxy. 2622 e il 
‘Secondo Ditirambo’ di Pindaro”, ZPE 110: 1-26. 
89 As coordenadas que fazem da narrativa de Fénix sobre Meleagro um autêntico paradigma 
mitológico no âmbito de outra narrativa que, em si, é já de base mítica, foram analisadas ao pormenor 
por M. M. Willcock (1964), “Mythological paradeigma in the Iliad”, CQ 15: 141-154. Vd. ainda B. K. 
Braswell (1971), “Mythological innovation in the Iliad”, CQ 21: 16-26. 
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lírica das descrições de batalhas de sabor épico. Sobretudo do já referido passo da 
Ilíada (9.529-546)90 , sendo de acreditar que a audiência de Baquílides não só 
reconhecesse a fonte implícita do relato, como tivesse igualmente sabido apreciar o 
trabalho de modelação do poeta.  
Com efeito, o cenário de luta e destruição é em tudo semelhante, realçando-se a 
ação do animal sobre os diversos elementos, naturais (541-542) e humanos (546), o 
que Baquílides sintetiza de forma hábil (vv. 108-110: ὄρχουϲ ἐπέκειρεν ὀδόντι,/ 
ϲφάζε τε µῆλα, βροτῶν/ θ' ὅϲτιϲ εἰϲάνταν µόλοι). Uma diferença salta à vista: o 
facto de Baquílides não fornecer qualquer explicação quanto à origem da cólera de 
Ártemis – apenas referindo a sua permanência e as tentativas falhadas de Eneu em a 
aplacar (vv. 97-104) –, ao passo que, na Ilíada, essa falta vem explicada pela omissão 
da deusa nas oferendas das primícias de Eneu (9.534-538). O que o poeta mantém, 
ainda que com formulação distinta, é a imagem do gigantismo e da força insuperáveis 
do javali (εὐρυβίαν91…/ κάπρον ἀναιδοµάχαν, vv. 104-105), aspeto – sobretudo o 
primeiro – que o texto homérico igualmente realça (τόϲϲοϲ ἔην, 9.546) e que é, como 
se verá, uma constante na pintura de vasos, sobretudo a mais antiga.  
Uma diferença fundamental da versão de Baquílides, quando comparada com 
a da Ilíada, reside no próprio tema da responsabilidade humana. Com efeito, o texto 
homérico é claro ao considerar que foi Meleagro quem deu morte ao javali (τὸν δ' 
υἱὸϲ Οἰνῆοϲ ἀπέκτεινεν Μελέαγροϲ, 9.543), ao passo que esse assunto passa quase 
despercebido no texto do epinício, do qual apenas se depreende a morte do animal e a 
vitória dos Etólios, por ação de alguma divindade (ἐπεὶ δὲ δαίµων/ κάρτοϲ 
Αἰτωλοῖϲ ὄρεξεν, vv. 113-114). Parece estar em causa uma intenção de submissão da 
ação humana à divindade (δαίµων) e ao destino (µοῖρα), temas que, como vimos, são 
centrais ao longo da ode e lhe conferem o tom de ironia trágica que o poeta terá 
buscado. Adiante, na Ilíada, fica claro do relato de Fénix que a versão seguida para a 
morte de Meleagro – que não chega, nesse poema, a ser narrada – seria a de uma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Diversos estudiosos defenderam que a forma como a narrativa da caçada do javali de 
Cálidon surge na Ilíada prova a existência de uma tradição literária oral pré-homérica, na qual o poeta 
se teria baseado. A este respeito, vd. E. Valgiglio 1956: 113-115, 132 (onde se indicam os principais 
defensores da existência de uma epopeia sobre Meleagro anterior à Ilíada), G. S. Kirk (1962), The 
Songs of Homer. Cambridge: 166, Th. Kakridis (1987), Homeric Researches. New York, London: 11, 
18-41, J. R. March 1987: 29, 30-42, J. Bremmer 1988: 37-56 e B. Hainsworth (1993), The Iliad: a 
commentary 3. Books 9-12. Cambridge: 131-132.  
91 H. Maehler 1982: 121 (ad loc.) chama à atenção para o facto de o epíteto, na épica e na 
lírica, ser normalmente qualificativo de heróis (e.g. Hes. Th. 931; Pi. O. 6.58, P. 2.12, 4.175, 9.13, I. 
5.51). Mais sugere que, se de facto é de considerar que grande parte dos fragmentos do P. Oxy. 3876, 
atribuído a Estesícoro (vd. infra, pp. 201-202 e nn. 104-106), dizem respeito ao mesmo episódio, é 
provável que [εὐρυ]βίαν, possível de reconstruir no fr. 5 (linha 6), se referisse igualmente ao animal – 
pelo que a associação não seria original de Baquílides. 
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maldição lançada pela própria mãe, Altaia, enfurecida pela morte dos irmãos em 
combate (Il. 9.565-572): 
 
τῆι ὅ γε παρκατέλεκτο χόλον θυµαλγέα πέϲϲων    565 
ἐξ ἀρέων µητρὸϲ κεχολωµένοϲ, ἥ ῥα θεοῖϲι  
πόλλ' ἀχέουϲ' ἠρᾶτο καϲιγνήτοιο φόνοιο,  
πολλὰ δὲ καὶ γαῖαν πολυφόρβην χερϲὶν ἀλοία  
κικλήϲκουϲ' Ἀΐδην καὶ ἐπαινὴν Περϲεφόνειαν  
πρόχνυ καθεζοµένη, δεύοντο δὲ δάκρυϲι κόλποι,     570 
παιδὶ δόµεν θάνατον· τῆϲ δ' ἠεροφοῖτιϲ Ἐρινὺϲ  
ἔκλυεν ἐξ Ἐρέβεϲφιν ἀµείλιχον ἦτορ ἔχουϲα.  
 
 
Junto dela se deitou Meleagro em ira amarga,    565 
furioso devido às imprecações da mãe, que rezava aos deuses 
em grande sofrimento por causa do assassínio do irmão; 
e com as mãos muito batia na terra que tudo alimenta, 
chamando por Hades e pela temível Perséfone, 
enquanto estava ajoelhada e com o peito humedecido de lágrimas,  570 
para que eles dessem a morte a seu filho. E a Erínia que na escuridão 
caminha ouviu-a do Érebo, ele cujo coração não tem suavidade. 
 
 
Essa seria, com efeito, a versão épica para a morte do herói, que desconhece, ao 
que tudo indica, o pormenor de contornos apetecíveis à tragédia do carvão, símbolo da 
sua vida. Neste estádio da tradição, a lenda de Meleagro assentaria no motivo da ira 
(χόλον: Il. 9.565) do herói e na sua morte por ação de Apolo, por via da maldição de 
Altaia. Desse modo, melhor se explica que a história seja recuperada pelo poeta da 
Ilíada para servir de paradigma a Aquiles, herói que Fénix tenta convencer a regressar 
à batalha92.  
De notar que, se é certo que estamos perante uma imprecação lançada pela 
própria mãe contra um filho, ainda assim o poeta da Ilíada não branqueia o papel 
maternal de Altaia, fazendo questão de frisar que assim procedia mas em sofrimento, 
como quem toma uma decisão complicada (πόλλ' ἀχέουϲα, 567; δάκρυϲι κόλποι, 
570). Considera J. R. March 1987: 35-38 que o tópico do assassínio de um irmão de 
Altaia por Meleagro (καϲιγνήτοιο φόνοιο, v. 567) não deveria fazer parte da tradição 
mais antiga, antes poderá ter sido criação do poeta da Ilíada. E apresenta como 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
92 Um exemplo apenas, inequívoco: de Meleagro se diz que χόλον θυµαλγέα πέϲϲων (Il. 
9.565), precisamente as mesmas palavras que ocupam o segundo hemistíquio de Il. 4.513, referente a 
Aquiles (χόλον θυµαλγέα πέϲϲει). E. Valgiglio 1956: 133-139 desenvolveu os paralelos que podem 
justificar a utilização do paradigma de Meleagro por Fénix e mesmo a proximidade estrutural entre o 
que seria a epopeia perdida dedicada ao primeiro herói e a Ilíada. Assim, como Eneu suscita a cólera de 
Meleagro, Agamémnon suscita a de Aquiles; num caso temos como resposta vingativa da divindade o 
envio do javali para Cálidon (Ártemis), no outro a peste sobre o acampamento dos Aqueus (Apolo); 
finalmente, só o regresso de ambos os heróis permitiria a resolução da crise vivida pelo coletivo.  
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argumento o facto de em nenhum dos muitos vasos de figuras negras conservado, 
muitos dos quais com os nomes dos caçadores inscritos, surgir qualquer referência a 
um tio do herói. Esse pormenor da história, central na narrativa de Baquílides, teria 
então sido uma criação posterior a partir do sintagma homérico do v. 567, tendo 
passado a integrar a versão canónica do mito93. 
Diodoro (4.34.2-5) conta, com alguma demora, a tradição épica da luta contra 
o javali, primeiro, e depois pela pele do animal, introduzindo o motivo do 
enamoramento de Meleagro por Atalanta94, em consequência do que, por despeito à 
amada, teria dado morte aos tios. No que à morte do herói diz respeito, reforça a 
tradição, que encontrávamos já na Ilíada, de que ela se teria ficado a dever à maldição 
da mãe (Diod. 4.34.5): 
 
διόπερ ἡ µὲν Ἀλθαία γενοµένη περιαλγὴϲ ἐπὶ τῆι τῶν ὁµαίµων ἀναιρέϲει 
ἀρὰϲ ἔθετο, καθ' ἃϲ ἠξίωϲεν ἀποθανεῖν Μελέαγρον· καὶ τοὺϲ ἀθανάτουϲ 
ὑπακούϲανταϲ ἐπενεγκεῖν αὐτῶι τὴν τοῦ βίου καταϲτροφήν.  
 
Em consequência Altaia, tomada de desespero pelo assassínio desses homens do 
seu sangue, lançou uma maldição na qual desejava a morte de Meleagro; e os 
imortais, assim reza a lenda, deram-lhe ouvidos e puseram termo à vida dele. 
 
 
 Contudo, logo de seguida, refere-se a outra versão da lenda, a que nos importa 
por ser a que encontramos na ode de Baquílides (Diod. 4.34.6): 
 
ἔνιοι δὲ µυθολογοῦϲιν ὅτι κατὰ τὴν Μελεάγρου γένεϲιν τῆι Ἀλθαίαι τὰϲ 
Μοίραϲ καθ' ὕπνον ἐπιϲτάϲαϲ εἰπεῖν ὅτι τότε τελευτήϲει Μελέαγροϲ ὁ 
υἱὸϲ αὐτῆϲ, ὅταν ὁ δαλὸϲ κατακαυθῆι. διόπερ τεκοῦϲαν, καὶ νοµίϲαϲαν ἐν 
τῆι τοῦ δαλοῦ φυλακῆι τὴν ϲωτηρίαν τοῦ τέκνου κεῖϲθαι, τὸν δαλὸν 
ἐπιµελῶϲ τηρεῖν. ὕϲτερον δ' ἐπὶ τῶι φόνωι τῶν ἀδελφῶν παροξυνθεῖϲαν 
κατακαῦϲαι τὸν δαλὸν καὶ τωι Μελεάγρωι τῆϲ τελευτῆϲ αἰτίαν 
καταϲτῆναι· ἀεὶ δὲ µᾶλλον ἐπὶ τοῖϲ πεπραγµένοιϲ λυπουµένην τὸ τέλοϲ 
ἀγχόνηι τὸν βίον καταϲτρέψαι. 
 
 
Outros há que contam que, no momento do nascimento de Meleagro, as 
Moiras apareceram no sono de Altaia e lhe disseram que o seu filho Meleagro 
haveria de morrer, caso o carvão fosse consumido pelo fogo. Por isso, quando 
deu à luz, acreditava que a segurança da criança dependia da conservação do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93 Dessa opinião é R. S. Young (1935), “A black-figured deinos”, Hesperia 4: 430-441, quando 
afirma: “We might suggest that in the early sixth century there were many mutually contradictory 
versions current, until order was brought into chaos by a formal retelling of the tale by Stesichoros or 
some other lyric poet.” 
94 Parece de atribuir à tragédia ática do século V a introdução deste motivo, presente, pelo 
menos, na fragmentária Meleagro de Eurípides (e.g. frs. 524-529 Kannicht). Não obstante, a presença 
dessa mulher na tradição da caçada do javali, literária e iconograficamente, é bastante mais antiga. Vd., 
a propósito, J. M. Barringer 1996: 47-76, esp. 51-54 e nn. 22-23. 
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carvão, razão pela qual o guardava com todo o cuidado. Mais tarde, contudo, 
irritada pelo assassínio dos irmãos, incendiou o carvão e assim se tornou, ela 
própria, a causa da morte de Meleagro. 
 
 
O mitógrafo revela que seria comum e proficuamente divulgada uma outra 
versão, na qual o motivo do carvão de Altaia, concretização material externa da psyche 
do herói, seria determinante. Resta saber, pois que Diodoro não fornece essa 
informação, qual a origem desta tradição95. Tampouco Pausânias (10.31.3-4) nos dá a 
resposta. No relato das várias versões para a morte de Meleagro – um dos heróis que 
Polignoto incluiu na sua pintura mural sobre catábases famosas, mandada executar 
para a Lesche dos Cnídios em Delfos, algures durante o segundo quartel do século V96 
– considera que a do carvão fatal foi pela primeira vez atualizada por Frínico nas 
Mulheres de Plêuron (frs. 5-6 Snell); se tal for verdade, poderá Baquílides ter-se 
inspirado nessa tragédia; a cronologia é favorável, já que a vida de Frínico teria 
decorrido até 47097. Mas é o próprio Pausânias (10.31.5) quem considera que a versão 
de Frínico mais não seria do que a atualização de um episódio mítico já bem difundido 
e que andaria “nas bocas de todos na Grécia” (ἐϲ ἅπαν ἤδη διαβεβοηµένου τὸ 
Ἑλληνικόν).  
Por isso, entendia já M. Croiset 1898, repr. 1970: 408-409 ser necessário 
“renunciar à ideia de que Baquílides se tenha podido inspirar em Frínico”98, desde logo 
porque não parece credível, pelos fragmentos conservados dessa tragédia, que nela 
houvesse lugar a um relato detalhado da morte de Meleagro, como encontramos em 
Baquílides. O mesmo Pausânias (10.31.3) alude a dois poemas épicos, as Eoai ou 
Catálogo das Mulheres, atribuído a Hesíodo (frs. 1-245 M-W), e a Minyade99, de autor 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Também Apolodoro (1.8.3) alude à ação direta de Altaia na morte do filho, pelo incendiar 
do carvão, por vingança, não aduzindo no entanto qualquer fonte. De seguida, conta a versão épica, na 
qual o herói é morto no campo de batalha. 
96 Sobre esta pintura, o monumento e a sua função propagandística vd. D. Castriota 1992: 89-
95. O detalhe da descrição de Pausânias permitiu uma série de reconstruções. Sobre elas, e para a mais 
recente, vd. M. D. Stansbury-O’Donnell 1990: 213-235. 
97 Apud M. Croiset 1898, repr. 1970: 407-408. Também J. Irigoin 1993: 120 e n. 15 sugere 
como muito provável que Baquílides se tenha inspirado na peça de Frínico. Permitem-no as datações 
relativas de ambos os autores, desde logo porque o editor de Baquílides na Coleção Budé considera, para 
o nascimento de Baquílides, a datação mais recuada. 
98 Para B. Gentili 1958: 41 trata-se de uma versão com fortes influências populares que devia já 
ser sobejamente conhecida; prova-o a referência breve de Frínico nas Mulheres de Plêuron (fr. 6 Snell), 
bem como essa outra de Ésquilo, nas Coéforas (604 sqq.). Mais tarde, se a tragédia de Sófocles (frs. 401-
406 Radt) parece seguir a versão épica, já o Meleagro de Eurípides terá preferido acolher a mesma 
versão lírica que também seguiu Baquílides, à qual acrescentou um novo elemento: o amor de Meleagro 
por Atalanta (vd. idem: 42-43). 
99 Cf. fr. 3 Davies = 5 West. Ainda assim, C. del Grande 1967: 145-148 defende que a Minyade 
teria sido a fonte comum a Baquílides e à pintura mural de cenas de Nekya, da autoria de Polignoto, que 
constaria na Lesce dos Cnídios em Delfos (apud. Plin. Nat. 35.138). Um dos argumentos que usa 
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desconhecido, afirmando que nessas versões o herói morreria por ação de Apolo, em 
cumprimento da maldição da mãe100; ou seja, não há referência ao motivo do carvão. 
Mas voltemos ao estudo de M. Croiset (1898, repr. 1970) que, um ano apenas 
depois da publicação do Papiro de Baquílides, alertava já para a hipótese de a fonte do 
poeta de Ceos poder não ser de natureza épica, antes lírica, desde logo porque, na 
tradição mais antiga, a morte de Meleagro é normalmente imputada à ação de um 
deus – embora prevendo uma maldição da mãe –, nunca à vontade direta de Altaia. 
Quem poderia ter sido, afinal, o criador da versão do carvão, que encontramos em 
Frínico e Baquílides, entre outros?101 M. Croiset 1898, repr. 1970: 410-411 tinha como 
mais provável, sem para tal apresentar provas textuais – pois que elas ainda não 
existiam –, o nome de Estesícoro102, frequentemente apontado como inovador e criador 
de pormenores míticos a que, mais tarde, a tragédia haveria de garantir cristalização103. 
Como bem lembrava, a versão de que falamos tem algumas das marcas mais 
frequentemente detetáveis no lírico de Hímera: algo de filosófico, mas também já de 
trágico, a dominação humana pelas paixões e a submissão ao destino, além de um 
inegável destaque dado ao elemento feminino.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
prende-se com o facto de, também nesse poema, Meleagro falar em discurso direto sobre a sua morte, no 
caso concreto dirigindo-se a Teseu (fr. 7 West = P. Ibscher col. i). 
100 O fr. 25 M-W (= P. Berol. 977 + P. Oxy. 2075 fr.1, 2481 fr.5 col. ii, 2483 fr. 2) do 
Catálogo das Mulheres compara Meleagro a Héracles, em contexto que não é seguro (ll. 1-3), mas 
supostamente pela habilidade de ambos em matar feras. Na parte final, melhor conservada, afirma-se 
claramente que o herói, ao qual nenhum outro conseguia fazer frente, perdera a vida às mãos de Apolo, 
enquanto lutava contra os Curetes em Plêuron (vv. 9-13: οὔτέ τιϲ ἐν πολέ̣µ ̣[ωι φθιϲήνο]ρι 
δα̣κρυ̣όε̣[ντι/ ἔτλη ἐϲάντα ἰδ̣ὼ̣[ν µεῖναι κρατερ]ὸ̣ν Μ̣ελέαγ[ρον/ ἀνδρῶν ἡρώων, ὁπότ̣[' ἰθύοι] 
ἄ̣ν̣τα µάχ̣εϲ[θαι./ ἀλλ' ὑπ' Ἀπόλλωνοϲ χε̣ρ̣[ϲὶν     ]....θ̣.[ / µαρνάµενοϲ Κουρ̣[ῆϲι περὶ 
Πλ]ε̣[υ]ρῶν[ι] µ ̣ακεδνῆι.). Também o Meleagro deste fragmento, como o de Baquílides, chora 
(δα̣κρυ̣όε̣[ντι), o que, nada provando por si só, não pode deixar de ser apontado como paralelo. Para 
uma análise do fragmento, vd. J. R. March 1987: 41-42.  
101 O motivo do carvão surge noutros poetas corais como Simónides (apud Athen. 4.172e) e 
Cleómenes de Régio, num ditirambo intitulado Meleagro (apud Athen. 9.409a; cf. schol. Ar. Nu. 333). 
Uma opinião menos aceite, mas nem por isso de descartar, é partilhada por J. Kakridis (1935), 
“Meleager”, Philol. 90: 1-25 e B. Gentili 1958: 45, que defendem tratar-se de um motivo de origens 
populares que, como tal, deve mesmo ser anterior à versão homérica da maldição e da punição por um 
deus. 
102 Croiset, a esse nível um crítico do seu tempo, fala constantemente de “imitação”. Não 
obstante, ainda que de facto Estesícoro tenha criado a versão seguida por Baquílides, não se trata em 
rigor de uma imitação, da mesma forma que quem atualiza os mesmos traços de uma versão homérica 
não está, necessariamente, a imitar ‘Homero’. Contudo, destacando-se do tom dos primeiros 
comentadores de Baquílides, ressalva o que considera ser uma marca de originalidade (p. 412): o facto 
de o poeta de Ceos ser o único que coloca na boca de Meleagro o discurso da própria morte, além de 
realçar que o mito da ode 5 prima por uma delicadeza e uma riqueza de emoções impressionantes: “Le 
Méléagre de Bacchylide, voilé de tristesse, et comme enveloppé dans sa résignation douloureuse, est 
devenu dès à présent une des nobles figures créés par la poésie grecque" (p. 412). 
103 Sobre a capacidade reconhecida a Estesícoro de efetuar uma síntese criativa da matéria épica 
anterior a si ou sua contemporânea, com isso se oferecendo como fonte inestimável para os principais 
líricos da Grécia vd., de entre os muitos trabalhos disponíveis sobre o tema, C. M. Bowra 21961: 74-129. 
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De Estesícoro, com efeito, conservávamos sobretudo dois poemas que podiam 
relacionar-se com o episódio tratado por Baquílides, mas cujo estado fragmentário não 
no-lo permitia confirmar. Em primeiro lugar, a notícia de Ateneu (3.95d = Stesich. fr. 
221 PMG) de que o poeta de Hímera teria composto um Caçadores do Javali 
(ϹΥΟΘΗΡΑΙ), obra de que o P. Oxy. 2359 fr.1 col. i e ii (= Stesich. fr. 222 PMG) 
fornece um total de 18 linhas lacunares104; depois, o testemunho de Pólux (10.152 = 
Stesich. fr. 206 PMG), que alude a um poema, para nós completamente perdido, que 
teria como título ΚΕΡΒΕΡΟϹ, texto que, na sua versão completa, faria sentido que 
tratasse da descida de Héracles aos Infernos.  
No entanto, apenas cerca de nove décadas mais tarde as areias do Egito 
haveriam de presentear os estudiosos com o P. Oxy. 3876, que ascrescentou 84 novos 
fragmentos ao corpus de Estesícoro105. Destes, considera R. Garner 1994: 26-38 que os 
primeiros 36 tratariam da história de Meleagro106, autor que viu, sobretudo nos 
fragmentos 4, 9 e 11 – os que em seguida transcrevemos –, a possibilidade de 
confirmação para a hipótese pela primeira vez levantada por Croiset, em 1898: 
 
(fr. 4) 
 
…..]άθ̣αν  µ̣[ 
…..  .]λε̣τοµ ̣
…..  .]ψαµε   ̣[ ]  οϲ̣ ̣ ̣[ 
….. .] ποτέ[ει] π̣ε θ[ 
…..] . ευπατερει-    5 
α, τ]ά̣χ’ ἀγγελιαϲ ἀµεγάρτου 
πε]ύϲ̣εαι ἐν µεγάροιϲ˙ τεθνᾶϲι τ̣[ο]ι  ̣
ἤµα]τι ̣τῶιδε παρ’ αἶ- 
ϲαν] ἀδελφ[εοί˙] ἔκ̣̣τ̣α̣ν̣ε δ’ αὐτοὺϲ 
            ]φ[               ]    10 
          ] ̣ϲ[̣              ἀ]µύµων 
                               ]     ….φ̣ρ̣έ̣ν̣α̣[ 
       .      .      .     .      .     . 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Na primeira parte do papiro (col. i) trata o poeta sobretudo da linhagem de Téstio e, na 
segunda (col. ii), coloca-nos em pleno campo de batalha, apresentando as fações que foram combater o 
animal: os Lócrios, os Fócios (?), os Dríopes e os Etólios. J. R. March 1987: 46 considera a referência aos 
irmãos de Altaia, legível no fr. 222.1 PMG (Θεϲ]τίαδαι), sintoma de que neste poema de Estesícoro 
residia a origem do motivo da morte dos tios por Meleagro e, consequentemente, do carvão fatal de 
Altaia. A conclusão, com efeito, se baseada apenas nestes fragmentos, é demasiado forçada. 
105 Os fragmentos foram rapidamente publicados em apêndice ao volume primeiro de M. 
Davies 1991: 307-325 (sob o título “Appendix ineditorum Stesichoreorum”) e, no ano seguinte, 
incluídos em D. A. Campbell 1991: 144-155. Pertence a Davies a lição que aqui transcrevemos. 
106 Os textos, que já o editor M. Haslam considerava de difícil interpretação e identificação, 
parecem tratar, com segurança, além de Meleagro, a morte e os funerais de Aquiles (frs. 37-77). 
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 (fr. 9) 
 
.      .      . 
]ωϲφρενα[ 
]             [ 
]χηρων  [ 
  ]          [ 
] .ε.˙      [  5 
] . . [ 
.      .      .  
 
(fr. 11) 
 
(a)  .      .      . 
            .]σφ̣̣[ 
            ]µα̣τ[̣ ] . . [ 
            ]ά̣κο[̣ ] . . [ 
            ]τῶ[ 
.      .      . 
(b) .      .      . 
           ]. . .[ 
          ]µα̣τρ.[ 
          ]ολέϲα[̣ 
          ]χαλ̣ε.[ 
 .      .      . 
 
(a) 3 ἄκο[ϲ] εὑ[ρέµεναι ? Haslam 
(b) 2 µατρό̣[ϲ vel –ό[̣θεν possis Davies 
  
 
 
No fragmento 4 (R. Garner 1994: 27-28) parece descrever-se a comunicação a 
Altaia, por um mensageiro, da morte dos irmãos, ao passo que os frs. 9 e 11 (R. Garner 
1994: 33) parecem dar a reação dessa mulher à notícia. Relevante pode ser sobretudo o 
fr. 11a. (v. 3), se se aceitar a reconstituição sugerida pelo editor Haslam (ἄκο[ϲ] 
εὑ[ρέµεναι), que assim sugere que Altaia buscaria um remédio para a situação, ou seja, 
o que fazer perante a notícia da morte dos irmãos pelo filho. Por isso entende R. 
Garner 1994: 34-35 que, nestes dois fragmentos, estaria contida a versão que seguiu 
Baquílides e a tragediografia, a que responsabilizava Altaia pela morte do herói. 
Contudo, como facilmente se percebe, o estado lacunar dos fragmentos 9 e 11, embora 
indicie essa possibilidade, não permite confirmá-la de forma inequívoca. 
O mito de Meleagro, que os estudiosos chegaram a reconhecer, em traços 
semelhantes, em outras culturas107, terá pois sido alvo de uma evolução profunda, 
desde uma suposta versão pré-homérica até à tragédia de Eurípides, momento em que 
atingiu um estádio de cristalização. Não sendo os autores unânimes quanto às 
coordenadas desse processo, sobretudo no que à morte do herói diz respeito – se 
motivada pela maldição de Altaia e consequente ação divina, se pela ação direta dessa 
mulher, por recurso ao carvão108 – parece-nos mais coerente que esta última versão seja 
a mais tardia e provavelmente, como defendia E. Valgiglio 1956: 121-122, o resultado 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107  W. Anderson (1923), “Die Meleagrossage bei den Letten”, Philologus 79: 222-224 
encontrou semelhanças com uma série de lendas macedónicas, algumas das quais terão mesmo 
atualizado o motivo do carvão fatal. Apud E. Valgiglio 1956: 123 e n. 1. 
108 E. Sachs (1933), “Die Meleagererzählung in der Ilias und das mythische Paradeigma”, 
Philologus 42: 17-18 considerava que as duas versões não eram, em si, incompatíveis, antes 
temporalmente sucessivas. A teoria não recebeu grande crédito, oscilando os críticos em considerar mais 
antiga ora uma, ora a outra versão. Para a discussão do assunto, vd. E. Valgiglio 1956: 15 sqq. 
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da transformação da tradição antiga por influência do folclore popular, que teria 
moldado Altaia ao protótipo da feiticeira que, por um objeto mágico simbólico, decide 
sobre a vida e a morte de outro ser que de si depende desde a nascença. Ter-se-á 
caminhado, afinal, no sentido do abandono da motivação antiga da lenda – a ira de 
Meleagro, segundo o modelo épico que já o poeta da Ilíada recebera – e da progressiva 
aposta na morte do herói por motivações e ações sobretudo humanas. Uma inovação 
que, como vimos, é plausível atribuir a Estesícoro, embora sem certezas, e que também 
Baquílides terá seguido. Dito de outro modo, se a tradição épica se centrava na caça do 
javali e na consequente guerra civil pela posse da pele do animal, já a tradição lírica, a 
que mais influenciaria a tragédia do século V, parece voltar-se para as razões e o 
momento da morte de Meleagro.  
Como tal, é inevitável ler em Baquílides um ponto de equilíbrio entre ambas: se 
é verdade que confere destaque narrativo à caçada do javali e à guerra entre Etólios e 
Curetes, é sobretudo na descrição da morte do herói, pateticamente apresentada na 
primeira pessoa, que a aposta é mais evidente, em termos de extensão e expressividade. 
Ora, é precisamente nesse dosear de tradições, neste como noutros poemas, que reside a 
originalidade do poeta de Ceos.  
  
 1.5. A tradição iconográfica 
N. Robertson 1980: 275-276, como vimos acima, servia-se da datação relativa 
do fragmento de uma ânfora ática de figuras negras (Reggio Calabria 4001 = ABV 
147, 6 = Figura 30), de cerca de 540, que ilustra Héracles e Cérbero no Hades, para 
justificar a existência de um poema épico que tratasse esse tema e que tivesse servido de 
inspiração tanto a poetas como a artistas plásticos. T. H. Carpenter 1991, repr. 2006: 
131 informa que o episódio atingiu a sua maior popularidade durante a segunda 
metade do século VI em Atenas, onde o vemos atualizado em cerca de 100 vasos de 
figuras negras109; ao invés, que surge apenas em alguns vasos áticos de figuras 
vermelhas e nunca depois de 475, o que demonstra a evidente perda de vitalidade desse 
segmento mítico na cerâmica e nas artes plásticas. 
Não obstante, no que à história pessoal de Meleagro diz respeito, no epinício 
contada pelo próprio em retrospetiva, a questão tem que ser vista de diversos prismas. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
109 J. R. March 1987: 37-39 deteve-se sobre o episódio da caçada do javali de Cálidon na 
cerâmica de figuras negras, estabelecendo o seu período de maior vitalidade entre 590-540. Reparou 
como parece não existir uma versão única, comum a todos os pintores, sobretudo no que diz respeito aos 
participantes na caçada, embora a figura de Meleagro seja uma constante. E conclui: “To these black- 
-figure vase-painters, then, the Kalydonian Hunt was simple the great boarhunt of heroic times, in 
which any of the great heroes could be thought of as participants” (p. 39). 
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Por um lado, se pensarmos no episódio da caçada do javali de Cálidon110, na pintura de 
vasos, ele remonta pelo menos a cerca de 580-570, onde o vemos pintado no 
fragmento de um dinos ático de figuras negras (ABV 23 = LIMC ‘Meleagros’ 6, 
‘Atalante’ 1 = Figura 31). Ao centro (?) temos o javali, que avança para a direita, a 
ser atingido por uma seta; são visíveis, inscritos, os nomes de alguns heróis, entre os 
quais o lacunar ΜΕ[, que pode estar por ΜΕ[ΛΕΑΓΡΟϹ ou por ΜΕ[ΙΛΑΝΙΟΝ. A 
mesma tendência para a descrição da cena, realçando o gigantismo do animal – como 
o faz também Baquílides – e identificando, à maneira do catálogo épico, as figuras 
intervenientes111, encontra-se num friso superior do famoso Vaso François do pintor 
Clítias, um kratêr-de-volutas de figuras negras, com frequência datado de cerca de 570 
(Figura 32 [porm. Figura 20]). O quadro, com ligeiras variantes, vai repetir-se na 
cerâmica ática de figuras negras ao longo de todo o século VI, na lógica da 
concretização plástica de um mito que diversos estudiosos consideraram ter recebido 
influência direta do poema de Estesícoro ou da épica, a conservada e a que não nos 
chegou112. A tendência é, no entanto, para a perda progressiva das inscrições dos nomes 
dos heróis113.  
Ainda do século VI, destacamos três peças de produção não ática, 
nomeadamente uma ânfora calcídia de figuras negras, provavelmente de Cerveti, de 
cerca de 530 (Louvre E802 = LIMC ‘Meleagros’ 21), uma hýdria de figuras negras da 
Etrúria, de cerca de 525-500 (Louvre E696 = LIMC ‘Meleagros’ 22) e uma outra 
hýdria, do mesmo estilo, proveniência e período (Copenhagen, Nat. Mus. 13567 = 
LIMC ‘Meleagros’ 23). Provam estas peças, no mínimo, a frequência do episódio, na 
segunda metade do século VI em terras de Magna Grécia, podendo no mínimo 
iluminar as razões da sua escolha por Baquílides, numa ode de louvor a Hierão. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Uma série de vasos da transição do século VII para o século VI representam caçadas de 
javali, mas não é segura a sua identificação com o episódio que estamos a tratar. De resto, a presença dos 
nomes dos caçadores inscritos, não coincidentes com os do episódio em apreço, tem levado a supor que 
estamos perante a ilustração de outro mito, desconhecido de qualquer fonte literária. Para a discussão e 
bibliografia fundamental deste assunto vd. J. M. Barringer 1996: 54, n. 24. 
111 O próprio Baquílides, de resto, não terá sido indiferente a esta técnica descritiva de catálogo. 
Com efeito, o muito lacunar ditirambo 25, de datação impossível e cujo título, [ΜΕΛΕΑΓΡΟϹ], pode 
apenas supor-se, trataria da mesma luta contra o javali e, ao que parece, procederia ao catálogo dos 
heróis envolvidos. Para a sua análise, vd. H. Maehler 1997: 276-277. 
112 S. Woodford (LIMC 6 ‘Meleagros’, p. 430) defende essa dependência direta entre os textos 
literários e a pintura de vasos conservada, que elenca e estuda. O mesmo pensaram J. R. March 1987: 
37-38 e A. Minto (1960), Il Vaso François. Florence: 164. Ainda que possível, essa relação não consegue 
provar-se e é, no limite, desnecessária. 
113 Vd. LIMC ‘Meleagros’ 8-23. J. M. Barringer 1996: 56 elenca outras peças de cerâmica da 
primeira metade do século VI nas quais a ausência de inscrição dos nomes não permite identificar de 
forma inequívoca a cena como referindo-se à caçada de Cálidon. É disso exemplo um kratêr coríntio de 
figuras negras de cerca de 600-575 conservado em Toledo (Figura 33), que a autora entende que, à 
semelhança de outros vasos, pode ter uma relação implícita com o mito e buscar, assim, a heroicização 
de participantes comuns em caçadas. 
	   205 
Já no século V e no âmbito da técnica de figuras vermelhas de produção ática, 
conservamos apenas três vasos que J. M. Barringer 1996: 56 considera estarem na 
dependência de uma pintura mural perdida de cerca de 460, que Plínio, o autor que a 
descreve (Nat. 35.138 = LIMC ‘Meleagros’ 5 = Figura 34), atribui à autoria de 
Aristofonte, irmão de Polignoto. Um exemplo é o dinos ático de figuras vermelhas 
atribuído ao Pintor de Agrigento, de cerca de 450 (Figura 35)114. Mais tarde, já da 
segunda metade do século IV, destacamos o kratêr-de-volutas apúlio de figuras 
vermelhas, próximo do estilo do Pintor do Hades, de cerca de 340 (Figura 36). O 
quadro recupera o mesmo esquema da pintura descrita por Plínio, com o javali ao 
centro e os caçadores à sua volta, em patamares de altura distintos. 
Contrariamente à antiguidade e frequência das representações plásticas da 
caçada, aspetos como a luta de Meleagro com os tios (LIMC ‘Meleagros’ 133-138), a 
sua morte por ação de Apolo (LIMC ‘Meleagros’ 139-143) ou mesmo o pormenor do 
carvão de Altaia (LIMC ‘Althaia’ 3, 5, 6, 7), embora frequentes nos altos-relevos da 
época romana, não apresentam conservado qualquer vaso ou outro registo plástico 
grego anterior ao século IV que os atualize115. O mesmo não pode dizer-se acerca do 
encontro de Héracles com Meleagro no Hades, a cena envolvente de todo o relato 
mítico do epinício de Baquílides. Além da já referida pintura mural de Polignoto para a 
Lesche dos Cnídios em Delfos (LIMC ‘Meleagros’ 43), para nós completamente 
perdida mas da qual conservamos a descrição detalhada de Pausânias (10.25-31) – 
que, como antes se disse, contempla Meleagro entre os heróis presentes nos infernos 
(10.31.3) –, os estudiosos têm-se debruçado com alguma demora sobre dois outros 
vasos: a ilustração de um calyx-kratêr ático de figuras vermelhas atribuído por Beazley 
ao Pintor dos Nióbidas, datado de cerca de 475-425 (Louvre G.341 = ARV2 601, 22 = 
LIMC ‘Herakles’ 3520 [A] = Figuras 37a-c) e a do lado B de um calyx-kratêr ático 
de figuras vermelhas, de cerca de 450-425, atribuído ao Pintor dos Nekyia (New-York, 
MMA 08.258.21 = ARV2 1086, 1 = LIMC ‘Meleagros’ 44 = Figura 38a-c). 
No que ao primeiro vaso diz respeito – descoberto em Orvieto em 1881 e que 
os críticos apresentam como um dos exemplos mais antigos da influência das grandes 
pinturas murais, como a de Polignoto para a Lesche délfica dos Cnídios –, é óbvia a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114 J. M. Barringer 1996: 56-58 entende que estas representações devem de algum modo 
relacionar-se com ritos efébicos de transição para a idade adulta que, epigraficamente atestados apenas 
no século IV, deveriam no entanto ter começado ainda no decurso do século V e feito da caça, sob o 
paradigma mítico do episódio de Cálidon, um ritual de suprema importância. 
115 O único vaso que reproduz a cena da morte de Meleagro, uma peça de inspiração dramática 
no Meleagro euripidiano, é um kratêr-de-volutas apúlio de figuras vermelhas do Grupo do Pintor da 
Criança de Peito, do segundo quartel do século IV (Naples, Stg. 11 = LIMC ‘Althaia’ 4). Vemos o herói 
a morrer, na companhia de Dejanira (inscr.), Tideu (inscr.) e, provavelmente, Altaia, que corre para a 
cena, como que arrependida pela sua atitude, que causou a morte ao filho. Sobre o vaso, vd. A. D. 
Trendall, T. B. L. Webster 1971: 98-99. 
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identificação da cena do lado A com a matança dos Nióbidas por Apolo e Ártemis, 
sendo que daí recebe o pintor o seu nome. Mais discutida tem sido a cena do lado B, de 
cujas figuras intervenientes apenas a de Héracles e Atena são ausentes de dúvida, 
porquanto têm a identificá-las os atributos formulares comuns116. J. Six 1919: 130-143 
foi quem primeiro interpretou a cena como a visita de Héracles ao Hades, mas estudos 
mais recentes tendem a considerar o quadro uma cópia, ainda que parcial, da pintura 
mural de Polignoto a que vimos aludindo, com isso o relacionando também com a 
história ateniense do tempo. Mais recentemente, McKenzie Lewis, professor da 
Universidade do Estado da Flórida, em duas comunicações que, ao que sabemos, não 
conheceram publicação117, defendeu que se regressasse à interpretação antiga de J. Six, 
interpretando a cena como o encontro de Héracles com Meleagro e considerando ser 
este último a figura que está, ao centro, imediatamente ao lado de Héracles. Mais 
considera – pelos abstracts das conferências a que tivemos acesso – que há uma relação 
direta entre as cenas de ambos os lados do vaso e o poema de Baquílides, ou que pelo 
menos o texto do poeta pode ter influenciado o pintor, na medida em que também o 
quadro do lado B, a chacina dos Nióbidas por Ártemis e Apolo, pode constituir o 
contraponto plástico para o pathos de um coletivo humano sujeito à ira de Ártemis, 
como sabemos o assunto do episódio da luta contra o javali de Cálidon (cf. vv. 97-100: 
καὶ γὰρ ἂν πλάξιπποϲ Οἰνεὺϲ/ παῦϲεν καλυκοϲτεφάνου/ ϲεµνᾶϲ χόλον 
Ἀρτέµιδοϲ λευκωλένου/ λιϲϲόµενοϲ πολέων), como o conta o próprio Meleagro, 
na versão do poeta de Ceos. Sem certezas quanto aos detalhes das comunicações deste 
autor, notamos, pela nossa parte, como a identificação da figura imediatamente ao 
lado de Héracles (Figura 37c) com Meleagro faz sentido quando confrontada com o 
texto da ode para Hierão, que refere que o herói estava, no Hades, “no resplendor das 
suas armas” (τ[ε]ύχεϲι λαµπόµενον, v. 72). 
Quanto ao segundo vaso (Figuras 38a-c), nele se vê o que parece ser outra 
representação de nekyia (friso superior) e uma matança de Ártemis e Apolo, no caso de 
Tício118 (friso inferior). Com efeito, a identificação de grande parte das figuras da cena 
superior é inequívoca, porquanto elas vêm acompanhadas de legendas. São elas, da 
esquerda para a direita: Hades, Pirítoo, Teseu, Héracles, Hermes – que guia o anterior 
na sua descida aos Infernos – e Meleagro, que parece virar o rosto de vergonha (lado 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 Para as hipóteses de identificação da cena e a discussão completa dos seus sentidos possíveis 
vd. T. J. McNiven 1989: 191-198. 
117  (1) “Meleager, Nekyia, and the Niobid Krater: a reinterpretation”, apresentada em 
novembro de 2006, na 86ª Reunião da Classical Association of the Middle West and South; (2) “The 
Iconography of Bacchylides’ Nekyia,”, na  Reunião Anual da American Philological Association, em S. 
Diego, em janeiro de 2007. 
118 Sobre o mito, vd. Od. 11.576 sqq., Pi. P. 4.160 + schol. ad loc., Apollod. 1.4.1, schol. Od. 
7.324 + Eust. ad loc., Apol. Rhod. Arg. 1.761 sqq. + schol. ad loc., Lucr. De nat. rer. 3.984 sqq., Verg. 
Aen. 6.595 sqq., Hyg., Fab. 55; Paus. 10.4.5, Ov. Met. 4.457 sqq. 
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B); três figuras anónimas, Elpenor, Ájax, Palamedes, Perséfone (sentada dentro de duas 
colunas) e mais dois indivíduos não identificados119. O mesmo autor, McKenzie Lewis, 
terá alertado para o facto de também o kratêr de Nova Iorque concretizar a mesma 
relação plástica entre uma representação de nekyia – que inclui igualmente a figura de 
Meleagro – e um exemplo mítico da cólera de Ártemis, sugerindo, como tal, que 
também este pintor tenha recebido influências de Baquílides. 
Por muito tentadoras que sejam estas conjeturas, sobretudo quanto ao kratêr do 
Pintor dos Nióbidas, elas não nos parecem seguras; desde logo porque, como se viu, a 
representação de cenas de nekyia gozaria, nesses tempos, de grande fortuna, o que 
poderia, por si só, ter servido de mote ou inspiração para os pintores de vasos. Por 
outro lado, a proveniência italiana do vaso do Louvre poderia, de alguma maneira, 
suportar a sua relação com o epinício de Baquílides. Mas não dispomos, isso é certo, de 
dados suficientes que fundamentem inequivocamente qualquer destas hipóteses. 
O que se pode concluir é que Baquílides, no momento de elogiar Hierão, 
escolheu um episódio mítico tradicional, ao qual terá de facto acrescentado 
pormenores e o seu cunho estilístico pessoal. A dificuldade reside mesmo em saber o 
que é tradicional e o que é criação sua, mas em nada compromete essa limitação a 
apreciação da criatividade do poeta. Se, por um lado, a iconografia prova que os dois 
episódios centrais em causa eram mais frequentes nas artes plásticas do século VI – 
assim se justificando o tom épico da narrativa mítica –, por outro, a morte de 
Meleagro, como é apresentada, por via da ação vingativa de Altaia ao atear o carvão, 
parece aproximar o poeta dos tratamentos líricos e sobretudo trágicos do mito – com 
isso justificando, por outro lado, o tom de ironia trágica que, como vimos, povoa 
igualmente todo o poema, sobretudo na secção mítica. Estamos pois em crer que é 
nesse dosear de estilos e influências, literárias e plásticas, que reside a verdadeira 
originalidade de Baquílides, na ode 5 como nas restantes. 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
119 Para a identificação das figuras e o entendimento de todo o quadro do friso superior como 
uma representação homérica de nekyia vd. T. J. McNiven 1989: 196-197, que considera que também o 
Pintor dos Nekyia, no vaso que estamos a comentar, se terá inspirado numa qualquer pintura mural 
para nós perdida. O vaso havia já sido estudado, em pormenor, por P. Jacobsthal 1934: 117-145. 
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2. Creso da Lídia, entre história e mito (ode 3) 
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ΙΕΡΩΝΙ ϹΥΡΑΚΟϹΙΩΙ  
ΙΠΠΟΙϹ [ΟΛΥ]ΜΠΙΑ 
 
Ἀριϲτο[κ]άρπου Ϲικελίαϲ κρέουϲαν  
Δ[ά]µατρα ἰοϲτέφανόν τε Κούραν  
ὕµνει, γλυκύδωρε Κλεοῖ, θοάϲ τ' Ὀ- 
[λυµ]πιοδρόµουϲ Ἱέρωνοϲ ἵππ[ο]υϲ.  
--------- 
ϲεύον]το γὰρ ϲὺν ὑπερόχωι τε Νίκαι 
ϲὺν Ἀγ]λαΐαι τε παρ' εὐρυδίναν  
Ἀλφεόν, τόθι] Δ̣εινοµένεοϲ ἔθηκαν  
ὄλβιον τ̣[έκοϲ ϲτεφάνω]ν κυρῆϲαι· 
--------- 
θρόηϲε δὲ λ[αὸϲ ⏑ – –· 
ἆ τριϲευδαίµ[ων ἀνὴρ,  
ὃϲ παρὰ Ζηνὸϲ λαχὼν  
πλείϲταρχον Ἑλλάνων γέραϲ  
οἶδε πυργωθέντα πλοῦτον µὴ µελαµ- 
φαρέϊ κρύπτειν ϲκότωι. 
--------- 
βρύει µὲν ἱερὰ βουθύτοιϲ ἑορταῖϲ,  
βρύουϲι φιλοξενίαϲ ἀγυιαί·  
λάµπει δ' ὑπὸ µαρµαρυγαῖϲ ὁ χρυϲόϲ,  
 ὑψιδαιδάλτων τριπόδων ϲταθέντων  
--------- 
πάροιθε ναοῦ, τόθι µέγι[ϲτ]ον ἄλϲοϲ 
Φο̣ί̣βου παρὰ Καϲταλίαϲ ῥεέθροιϲ  
Δελφοὶ διέπουϲι. θεόν θ[εό]ν τιϲ  
ἀγλαϊζέθὠ γὰρ ἄριϲτοϲ [ὄ]λβων·  
--------- 
ἐπεί ποτε καὶ δαµαϲίππου  
Λυδίαϲ ἀρχαγέταν,  
εὖτε τὰν πεπ[ρωµέναν 
Ζηνὸϲ τελέ[ϲϲαντοϲ κρί]ϲιν  
Ϲάρδιεϲ Περϲᾶ̣[ν ἁλίϲκοντο ϲτρ]ατῶι,  
Κροῖϲον ὁ χρυϲά̣[οροϲ 
--------- 
φύλαξ' Ἀπόλλων. [ὁ δ' ἐϲ] ἄ̣ελπτον ἆµαρ  
µ[ο]λὼν πολυδ[άκρυο]ν̣ οὐκ ἔµελλε  
µίµνειν ἔτι δ[ουλοϲύ]ναν· πυ̣ρ̣ὰν δὲ  
χαλκ̣[ο]τειχέοϲ π̣[ροπάροι]θεν αὐ[λᾶϲ 
--------- 
ναήϲ̣ατ', ἔνθα ϲὺ[ν ἀλόχωι] τε κεδ[νᾶι  
ϲὺν εὐπλοκάµοι[ϲ τ'] ἐπέβαιν' ἄλα̣[ϲτον 
θ]υ̣[γ]α̣τράϲι δυροµέναιϲ· χέραϲ δ' [ἐϲ 
αἰ]πὺν̣ αἰθέρα ϲφετέραϲ ἀείραϲ  
--------- 
γέ]γω̣νεν· “ ὑπέρ[βι]ε δαῖµον, 
πο]ῦ θεῶν ἐϲτι[ν] χάριϲ;  
πο]ῦ δὲ Λατοίδ[αϲ] ἄναξ;  
ἔρρουϲ]ι̣ν Ἀλυά[τ]τα δόµοι  
– ⏑ – ⏓ – ⏑ – ⏓ ] µυρίων 
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– ⏑ – ⏓ – ⏓ –]ν· 
--------- 
⏓ – ⏑ ⏕ ⏓ ⏕ ⏑ – ⏑]ν ἄϲτυ,  
ἐρεύθεται αἵµατι χρυϲο]δίναϲ  
Πακτωλόϲ, ἀεικελίωϲ γυναῖκεϲ  
ἐξ ἐϋκτίτων µεγάρων ἄγονται·  
--------- 
τὰ πρόϲθεν [ἐχ]θρὰ φίλα· θανεῖν γλύκιϲτον.”  
τόϲ' εἶπε, καὶ ἁβ[ρο]βάταν κ[έλε]υϲεν  
ἅπτειν ξύλινον δόµον. ἔκ̣[λα]γον δὲ  
παρθένοι, φίλαϲ τ' ἀνὰ µατρὶ χεῖραϲ 
--------- 
ἔβαλλον· ὁ γὰρ προφανὴϲ θνα- 
τοῖϲιν ἔχθιϲτοϲ φόνων·  
ἀλλ' ἐπεὶ δεινοῦ πυρὸϲ  
λαµπρὸν διάϊ[ϲϲεν µέ]νοϲ,  
Ζεὺϲ ἐπιϲτάϲαϲ [µελαγκευ]θὲϲ νέφοϲ  
ϲβέννυεν ξανθὰ[ν φλόγα. 
--------- 
ἄπιϲτον οὐδὲν ὅ τι θ̣[εῶν µέ]ριµνα  
τεύχει· τότε Δαλογενὴ[ϲ Ἀπό]λλων  
φέρων ἐϲ Ὑπερβορέο[υϲ γ]έροντα 
ϲὺν τανιϲφύροιϲ κατ[έν]αϲϲε κούραιϲ  
--------- 
δι' εὐϲέβειαν, ὅτι µέ[γιϲτα] θνατῶν  
ἐϲ ἀγαθέαν <ἀν>έπεµψε Π̣[υθ]ώ.  
ὅϲο̣[ι] <γε> µὲν Ἑλλάδ' ἔχουϲιν, [ο]ὔτι[ϲ,  
ὦ µεγαίνητε Ἱέρων, θελήϲει 
--------- 
φάµ]εν ϲ̣έο πλείονα χρυϲὸν  
Λοξί]αι πέµψαι βροτῶν̣.  
εὖ λέγειν πάρεϲτιν ὅϲ 
τιϲ µ]ὴ φθόνϲι πιαίνεται,  
. . . .]λη φίλιππον ἄνδρ' ἀρήϊον 
. . .]ίου ϲκᾶπτρον Διὸϲ 
--------- 
ἰοπλό]κων τε µέρο[ϲ ἔχοντ]α Μουϲᾶν·  
. . . .]µαλέαι ποτ[ε . . . . . .]´.ι̣ων  
. . . .]ν̣οϲ ἐφάµερον α[. . . . . .]·  
. . . .]α̣ ϲκοπεῖϲ· βραχ[ύϲ ἐϲτιν αἰών· 
--------- 
πτε[ρ]ό̣εϲϲα δ' ἐλπὶϲ ὑπ[ολύει ν]όηµα 
ἐφαµ]ερίων· ὁ δ' ἄναξ [Ἀπόλλων 
. . . . .]´.λ̣οϲ εἶπε Φέρη[τοϲ υἷι· 
“θνατὸν εὖντα χρὴ διδύµουϲ ἀέξειν  
--------- 
γνώµαϲ, ὅτι τ' αὔριον ὄψεαι  
µοῦνον ἁλίου φάοϲ,  
χὤτι πεντήκοντ' ἔτεα  
ζωὰν βαθύπλουτον τελεῖϲ.  
ὅϲια δρῶν εὔφραινε θυµόν· τοῦτο γὰρ  
 κερδέων ὑπέρτατον.” 
--------- 
φρονέοντι ϲυνετὰ γαρύω· βαθὺϲ µὲν  
αἰθὴρ ἀµίαντοϲ· ὕδωρ δὲ πόντου  
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οὐ ϲάπεται· εὐφροϲύνα δ' ὁ χρυϲόϲ·  
 ἀνδρὶ δ' οὐ̣ θέµιϲ, πολιὸν π̣[αρ]έντα 
--------- 
γῆραϲ, θάλ[εια]ν αὖτιϲ ἀγκοµίϲϲαι  
ἥβαν. ἀρετᾶ[ϲ γε µ]ὲν οὐ µινύθει  
βροτῶν ἅµα ϲ[ώµ]α̣τι φέγγοϲ, ἀλλὰ  
 Μοῦϲά νιν τρ[έφει.] Ἱέρων, ϲὺ δ' ὄλβου 
--------- 
κάλλιϲτ' ἐπεδ[είξ]αο θνατοῖϲ  
ἄνθεα· πράξα[ντι] δ' εὖ  
οὐ φέρει κόϲµ[ον ϲι]ω- 
πά· ϲὺν δ' ἀλαθ[είαι] καλῶν  
καὶ µελιγλώϲϲου τιϲ ὑµνήϲει χάριν 
Κηΐαϲ ἀηδόνοϲ.    
 
5.  ϲεύον]το K. 8.  τ[έκοϲ Edm. 9.  λ[αὸϲ Ἀχαιῶν K., ἀπειρῶν Bl. 26.  τελέ[ϲϲαντοϲ 
Wackern. | κρί]ϲιν Weil | κτί]ϲιν  K. 27. ἁλίϲκοντο Maas 28. χρυϲά[οροϲ Palmer, 
χρυϲά[ρµατοϲ Κ. 31.  δ[ουλοϲύ]ναν J. 37.  ὑπέρ[βι]ε Bl. 44.  ἐρεύθεται αἵµατι χρυϲο]δίναϲ 
K. [vd. Aeschyl. Pers. 1073] 51-53 suppl. frr. 25 et 26 K. 56. [ν φλόγα Palmer 65. φάµ]εν 
Bl. 67-68. ὅϲτιϲ µ]ὴ Palmer 69-72. suppl. fr. 21 K. 69. θεοφιλῆ Herw., εὐθαλῆ  Sandys 
70. ξειν]ίου Nairn, τεθµ]ίου vel δαµ]ίου Bl. 74.  fin. Bl. 76.  ἐπαµ]ερίων J., Sandys, 
ἰσαµ]ερίων Barrett 76.  ὁ δ’ ἄναξ [Ἀπόλλων K., ὁ δ’ ἀναξ[ιφόρµιγξ Barrett  77.  ὁ 
βοθκόλοϲ K., ἑκαβόλοϲ J. | υἷι Platt, Wackern. 88.  π[αρ]έντα J. 
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A HIERÃO DE SIRACUSA, 
PELA QUADRIGA EM [OLÍ]MPIA 
 
A soberana da Sicília de excelentes frutos, 
Deméter, e Core de grinalda de violetas 
canta, ó Clio de doces benesses, e as velozes 
vencedoras olímpicas éguas de Hierão. 
 
Pois [lançaram-se] com a proeminente Vitória 
e a Glória nas margens do [Alfeu] 
de amplos remoinhos, [onde o filho] de Deinómenes 
tornaram próspero na obtenção de grinaldas. 
 
E gritou a multidão… 
“Três vezes afortunado [o homem, 
que, ao obter Zeus  
o dom de governar sobre grande número de Helenos, 
sabe a sua riqueza, altiva como torres,  
não ocultar sob o negro véu da escuridão.” 
 
Vibram os santuários em festas com sacrifício de bois, 
vibram de hospitalidade as ruas; 
brilha sob esplendores o ouro 
das altas e bem cinzeladas trípodes que se erguem 
 
à entrada do templo, onde o supremo altar 
de Febo, junto às correntes da Castália, 
as gentes de Delfos administram. O deus, o deus 
seja honrado – eis a melhor das sortes! 
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Pois, em tempos, também ao soberano 
da Lídia domadora de cavalos, 
quando, uma vez cumprida  
a predestinada sentença de Zeus,   
foi tomada] Sardes [pelo exército] dos Persas,  
a Creso, o deus de dourada [lira, 
 
Apolo, o protegeu. Este, chegado o dia inesperado, 
da escravidão não se dispunha aceitar 
as muitas lágrimas; então, uma pira 
diante do pátio muralhado de bronze 
 
mandou erguer e para ela, com [a esposa] fiel 
e com as filhas de belas tranças subiu, 
e elas choravam inconsoláveis. As mãos  
erguendo para as alturas do céu, 
 
gritou: “Ó divindade arrogante, 
onde para a graça dos deuses? 
Onde está agora o soberano filho de Leto? 
Em ruínas se vão] os palácios de Aliates, 
… de inumeráveis 
… 
 
… cidade, 
ruborescem de sangue [os dourados 
remoinhos do Páctolo, sem honra as mulheres 
de bem construídos aposentos são arrastadas. 
 
Agradável, o antes odioso! O mais doce é morrer!” 
Assim falou, e ao [[servo]] de requintado caminhar 
ordenou que incendiasse a morada de madeira. 
Gritavam as donzelas, as amáveis mãos sobre a mãe 
 
lançavam. Pois a que têm diante dos olhos 
é para os mortais a mais odiosa das mortes. 
Mas quando do terrível fogo 
a refulgente força se elevou, 
Zeus lhe sobrepôs uma nuvem [negra 
e extinguiu a loura [chama. 
 
Inacreditável não é nada que seja decisão dos deuses. 
Em seguida Apolo, nascido em Delos, 
levando para a terra dos Hiperbóreos o ancião, 
com as filhas de finos tornozelos aí o estabeleceu, 
 
graças à sua piedade, já que as melhores oferendas  
dos mortais à sagrada Píton tinha enviado. 
De quantos vivem na Hélade, ninguém 
– ó muito celebrado Hierão – ousará 
 
afirmar que mais ouro do que tu 
enviou a Lóxias, de entre os mortais. 
Elogiar se impõe, para quem  
não se engorde na inveja, um varão  
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querido aos deuses], dado a cavalos e guerreiro, 
do cetro de Zeus [hospitaleiro 
 
detentor e das Musas [de tranças violáceas. 
… no passado… 
… efémero… 
… contemplas; breve é o tempo da vida! 
 
Mas a alada esperança [deslaça] o pensamento 
dos seres efémeros. E o soberano [[Apolo]] 
que atira ao longe] disse [ao filho] de Feres: 
“Mortal que és, impõe-se que nutras 
 
dois pensamentos: amanhã verás, 
e não mais, a luz do Sol, 
ou durante cinquenta anos 
uma vida de grande riqueza cumprirás. 
Praticando atos justos alegra o coração;  
esse é, de todos os proveitos, o mais elevado.” 
 
A quem é sensato entoo coisas compreensíveis. 
O profundo éter é imaculado; a água do mar 
não apodrece; ouro é felicidade; 
ao homem não é dado, transposta a grisalha 
 
velhice, a florescente juventude de novo 
recuperar. Da excelência, na verdade, não fenece 
entre os mortais, a par do corpo, a luz, antes 
a Musa a alimenta. Hierão, da tua prosperidade 
 
exibiste aos mortais as mais belas 
flores! Mas ao que pratica boas ações 
não lhe traz honra o silêncio. 
Com a verdade, dos teus belos atos 
a graça se cantará, e também a do rouxinol 
de língua de mel de Ceos. 
 
 
 
 2.1. Circunstâncias do epinício 
Considerado já pelos comentadores antigos o ponto mais alto da carreira 
profissional de Baquílides, o epinício terceiro, cronologicamente o último dos três 
dedicados pelo poeta a Hierão de Siracusa, apresenta, por entre uma estrutura triádica 
tradicional e caraterística do género, clara nas suas 98 linhas relativamente bem 
conservadas120, uma particularidade a que não podemos ficar imunes. Reside esta no 
facto de o episódio mítico elegido para figurar na ode de louvor ao tirano não recorrer 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
120 F. G. Kenyon 1897: 15, na introdução que faz anteceder à primeira fixação do texto, 
realçou como, pese embora o estado aceitável do texto, teve necessidade de o recuperar a partir de vinte 
pedaços de papiro, e com eles reconstruiu, de forma ainda hoje globalmente aceite, sete sistemas 
métricos, nos quais a Estrofe e a Antístrofe contam com quatro versos e o Epodo com seis. 
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a um herói canónico ou mais universal, antes à história (ou lenda histórica), polvilhada 
de fantástico, da morte do último governante da Lídia, que a historiografia e a 
arqueologia confirmam ter existido e reinado menos de um século antes do triunfo 
atlético ao qual a composição da ode se reporta. 
 Cedo se instaurou a discussão em torno do local de apresentação do epinício. 
Acreditava o primeiro editor de Baquílides (F. G. Kenyon 1897: XXVIII) que ele 
havia sido executado em Delfos, por ocasião da dedicatória, por parte do tirano, de 
duas trípodes ao santuário de Apolo Délfico, comemorativas da mesma vitória em 
Olímpia. Para tal, baseava-se Kenyon nas referências do próprio Baquílides às trípodes 
patentes à entrada do santuário de Delfos (vv. 17-22) e às inúmeras oferendas em ouro 
do tirano (vv. 63-66) – que colhem de resto um paralelo imediato nas oferendas que, 
no plano da narrativa mítica, também Creso enviou para Píton (vv. 61-62) –, além do 
evidente destaque concedido à figura de Apolo como salvador de Creso (vv. 28, 58-
60). Baquílides descreve, de uma forma bastante expressiva e com recurso a notações 
de cor e brilho, a visão dessas trípodes à entrada do santuário, e a arqueologia vem 
confirmar a dedicatória em Delfos de pelo menos duas trípodes, por parte de 
descendentes de Deinómenes. Com efeito, os restos do que se considerou serem as suas 
bases foram encontrados no final do século XIX pelas escavações da Escola Francesa 
em Delfos121. Na inscrição da base encontrada do lado ocidental pode ler-se, na 
reconstituição de T. Homolle 1898: 212:  
 
Γέλ(ω)ν ὁ Δεινοµέν[εοϲ 
ἀνέθ(η)κε τ(ὠ)πόλλ(ω)νι 
Ϲυραqόϲιοϲ. 
Τὸν τρίποδα καὶ τ(ὴ)ν Νίκ(η)ν (ἠ)ργάϲατο 
Βί(ω)ν Διοδ(ώ)ρο(υ) υἱὸϲ Μιλ(ή)ϲιοϲ. 
 
Gélon, o filho de Deinómenes, 
dedicou a Apolo, 
o de Siracusa. 
Trípode e Nikê, obra de Bíon 
o Milésio, filho de Diodoro. 
 
 
Infelizmente, mais mutilada está a inscrição da base oriental, onde ainda assim 
T. Homolle 1898: 214 julgou poder reconstruir a frase [Ηιάρον ὁ Δεινοµέ]νεοϲ 
ἀνέθεκε, não hesitando em concluir que se tratava de uma oferta votiva de Hierão a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 Para a sua transcrição e estudo vd. J. Ebert 1972: 60-63. Uma síntese completa das questões 
arqueológicas levantadas pode ler-se em D. L. Page 1981: 247-250 e, mais recentemente, em S. Privitera 
2003: 399-431, que uma vez mais reproduz em fotografia e desenho os restos arqueológicos do achado. 
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Apolo, do mesmo grupo de oferendas referido por Baquílides122. Outros testemunhos 
podem ajudar a clarificar a questão. Teopompo (ap. Athen. 6, 231e-231b = FGrHist 
115 F193) dá testemunho de que não apenas Gélon, mas também Hierão, ofereceu 
uma trípode e uma Nike de ouro a Apolo, acrescentando que o último tirano terá 
demorado até conseguir reunir todo o ouro necessário. E Diodoro (11.26) informa 
que, depois da Batalha de Hímera (480), na qual derrotou os Cartagineses, Gélon terá 
oferecido a Delfos uma trípode. Deste testemunho concluiu T. Reinach 1903: 20, com 
a concordância de R. C. Jebb 1905: 456 e A. Taccone 1907, 21923: 24, entre outros, 
que também Hierão teria oferecido trípodes por um motivo semelhante, 
provavelmente a vitória sobre os Etruscos em Cumas (474). Ora, todos estes dados 
fazem sentido quando confrontados entre si, sendo razoável crer que Hierão, tendo 
demorado muito tempo a recolher o ouro necessário para a homenagem, só terá 
podido concluí-la algures entre 470 (data da vitória com a quadriga nos Jogos Píticos) 
e 468 (triunfo derradeiro em Olímpia, celebrado por Baquílides na ode 3). Ainda 
assim, tem pertinência a interrogação de B. Gentili 1958: 76-84: por que razão alude 
Baquílides a mais do que uma trípode? A arqueologia demonstrou ser possível que 
Hierão tivesse enviado outras duas trípodes em ouro, mais pequenas do que a anterior, 
de uma das quais se encontraram fragmentos junto à base conservada do monumento 
ofertado por Gélon, e da outra, mais bem conservada, no terraço do muro poligonal.  
A questão da motivação e dos mandantes do que parece terem sido quatro 
trípodes dedicadas a Delfos pelos filhos de Deinómenes não é fácil de resolver no atual 
estado dos conhecimentos, tendo sido alvo de interpretações distintas123. Para a 
discussão deve ser convocado o epigrama transmitido por um escólio pindárico (schol. 
Pi. P. 1.152a = II.26 Dr.), texto em dois dísticos elegíacos que, com os dois últimos 
versos distintos, surge na Antologia Palatina atribuído a Simónides (AP 6.214), e no 
qual as trípodes, de número não especificado (τοὺϲ τρίποδαϲ), são ditas terem sido 
erguidas (θέµεναι) em Delfos  pelos quatro irmãos, Gélon, Hierão, Polizelo e 
Trasibulo. Não sendo sequer seguro que o texto tenha de facto integrado a inscrição da 
base de qualquer uma das trípodes, o certo é que ele aposta no elogio da descendência 
de Deinómenes em conjunto. De igual modo, é também provável que Baquílides se 
esteja a referir, na ode 3, à totalidade das trípodes dedicadas ao santuário por Hierão e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
122  Há ainda a registar outro dado importante. Em 1957, descobriu-se uma inscrição 
metrificada (Fouilles de Delphes III. 4, p. 260, n.º 198) que, de acordo com os suplementos de Peek (em 
comunicação apresentada ao III Congresso Internacional de Epigrafia Grega e Latina, a 6 de setembro 
de 1957), deveria aludir à vitória pítica de Hierão, em 470 – celebrada por Píndaro na Pítica 1 –, e à 
dedicatória das trípodes. Peek não excluía mesmo a hipótese da autoria de Baquílides para essa inscrição, 
por comparação com os versos 61 sqq. da ode 3. 
123 Para uma discussão detalhada do assunto, vd. T. Homolle 1898, R. C. Jebb 1905: 452-457 
(que se serve dos dados arqueológicos apresentados por Homolle para chegar a conclusões distintas) e B. 
Gentili 1953: 199-208, 1958: 76-84.  
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pelos irmãos, num momento em que era o primeiro o representante máximo dessa 
família e de toda a Sicília. A outro nível, o da motivação propriamente dita, 
concordamos com R. C. Jebb 1905: 456 quando defende que essas oferendas, desde 
logo pela posição proeminente que ocupavam no santuário, deveriam comemorar 
vitórias militares – ou qualquer outro acontecimento de importância pan-helénica – e 
não quaisquer triunfos desportivos124. Por outro lado, faz igualmente sentido concordar 
com o estudo de S. Privitera 2003: 425-426, que sugere os anos de 469/468 para a 
dedicatória das trípodes de Hierão e entende que estas terão sido motivadas pela 
vontade do tirano em legitimar o seu próprio poder, ele que assim se apresentava, 
perante Polizelo, como o meritório sucessor de Gélon à frente dos destinos de Siracusa. 
De qualquer modo, e para o que nos importa, cedo foi abandonada a hipótese 
de Kenyon relativa ao local e às motivações de apresentação do epinício, preferindo os 
críticos considerar que ele tenha sido apresentado em Siracusa, aquando do regresso a 
casa da equipa vencedora. Para isso aponta, desde logo, a invocação do poema, na 
primeira Estrofe (vv. 1-4), onde se convoca o auxílio de Deméter e Core, duas 
divindades tutelares da Sicília, especialmente de Siracusa (cf. Pi. N. 1.13) 125 . 
Finalmente, a relação pátria/ vencedor pode, neste caso, ser direta, se acreditarmos no 
testemunho de Heródoto (7.153), que nos informa ter o próprio Hierão sido sacerdote 
dessas deusas, cargo cumulativo com o seu poder político e que terá deixado marcas 
nos dois epinícios que o poeta de Ceos compôs para o tirano, como se disse a propósito 
da ode 5. Com isto se percebe como Baquílides, compondo para Siracusa e para o seu 
chefe político, optou por abrir o poema no mais perfeito espírito religioso da ilha. Dito 
de outro modo, não é apenas o tirano e o amante e patrono de desporto que é alvo de 
encómio, mas também o chefe máximo da religiosidade local, no contexto de uma ode 
integralmente política, composta em função da pólis e para a pólis. 
Voltando às trípodes, tão presentes no epinício de Baquílides, o poeta tê-las-á 
eleito como símbolo da riqueza de Hierão e veio de ligação preferencial com Delfos e 
Apolo, espaço e divindade, como veremos, centrais na economia do epinício, sobretudo 
na narrativa mítica. 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
124 Isso entendia F. Blass 31904: lix sqq., que as duas trípodes menores celebrariam as vitórias 
píticas, na corrida de cavalos, de 482 e 478, ao passo que a maior, posicionada lado a lado com a que 
ofertara Gélon, seria um monumento pela vitória na quadriga de 470. 
125 Segundo Diodoro (11.26), informação a que já Píndaro aludira (O. 6.94-96), o próprio 
Hierão lhes teria mandado erguer dois templos gémeos em Siracusa. O mesmo autor (5.2.5), mais tarde 
corroborado por Cícero (In Ver. 2.106-107), conta como foi à Sicília que Deméter mais havia honrado 
em agradecimento pela libertação de Perséfone. 
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 2.2. Hierão, ou o encómio de um patrono especial 
Outra particularidade à qual nenhum comentador pode ficar indiferente reside 
no facto de Hierão não ser o atleta que foi a competição nem, sequer, o treinador da 
prova. Algo frequente na modalidade da quadriga, é certo126, mais ainda para um 
soberano tão poderoso, mas o caso de Hierão e do epinício 3 não se fica por aqui, pois, 
ao que tudo indica, o tirano não terá sequer podido deslocar-se a Olímpia para ver 
correr as éguas127 e os condutores por ele financiados, impossibilitado pelo que seria a 
sua já precária situação de saúde128. Assim, cabe a Baquílides fazer o encómio não do 
atleta descendente de uma família ilustre, mas do próprio chefe máximo da Sicília, pelo 
que a vitória a celebrar pertence, em rigor, ao coletivo dos cidadãos. Implica esse facto 
uma maior aposta no elogio da cidade e do seu tirano, com destaque para a figura do 
último, algo a que Baquílides soube dar resposta eficiente.  
A. P. Burnett 1985: 66-67 considerou que o poeta a quem havia sido 
encomendado o epinício tinha que lidar com esse facto, a não participação efetiva de 
Hierão na prova; e, não menos grave, com a reconhecida fama desse tirano, que 
algumas fontes antigas apresentam como cruel e mesmo sanguinolento (e.g. Diod. 
2.67.2-4). Para tal, lançou mão do tratamento poético daquilo que melhor 
caracterizava Hierão à vista de todos os Helenos, a sua incomensurável riqueza, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
126 Também os epinícios de Píndaro compostos por ocasião de vitórias na modalidade da 
quadriga (e.g. O. 2, I. 3) elogiam o proprietário dos cavalos ou o patrocinador da prova, sendo 
igualmente comum a necessidade de louvar a riqueza e a generosidade desse indivíduo, que não é, em 
rigor, um atleta. De resto, e para dar um argumento inequívoco, quando Heródoto de Tebas conduziu 
ele próprio, em data incerta, o carro vencedor, Píndaro sentiu necessidade de realçar esse facto, 
precisamente por não ser algo comum (I. 1.15). Vd., a propósito S. Hornblower 2004: 236 e M. Golden 
(2008), Sport and Social Status. Austin, Textas: 13. 
127 O texto de Baquílides é claro quanto ao género dos animais (θοάϲ τ' Ὀ[λυµ]πιοδρόµουϲ 
Ἱέρωνοϲ ἵππ[ο]υϲ, vv. 3-4), uma precisão na qual o poeta volta a fazer questão no fr. 20C Maehler, 
composto também para Hierão, no qual alude às suas “louras éguas” (ξανθαῖϲιν ἵπποιϲ, v. 4). Como 
tem sido realçado, se a pintura de vasos e a escultura tendem a apresentar os animais de corrida como 
cavalos, a poesia atesta ambas as possibilidades (e.g. Il. 23.290, 295, 376-377, 392: ambos os géneros nos 
funerais de Pátroclo). Poderá ter razão, a propósito, W. S. Barrett (1964), Euripides, Hippolytos. 
Oxford (ad v. 231), quando afirma que, acima de tudo, está em causa a conveniência do género 
gramatical. 
A. McDevitt 1994: 502-503, comentando este pormenor e recordando todos os testemunhos 
literários, da épica à tragédia ática, discorda da opinião de Barrett, apoiando-se sobretudo na epigrafia; 
assim, de uma inscrição espartana que recorda o número de vitórias na quadriga de um tal de Damonon 
com as suas éguas (IG V.1.213), conclui que Baquílides, neste ponto, “reflete uma prática 
contemporânea” e que, no século V, o uso de éguas na corrida de carros seria comum (p. 503). 
128 A quadriga, além de ser a modalidade mais importante que, já nos jogos fúnebres de 
Pátroclo, ocupava o primeiro lugar na lista do poeta da Ilíada, era também uma prova extremamente 
perigosa e muito propícia a acidentes mortais. Píndaro (P. 5.49-51), por exemplo, apresenta como feito 
notável e digno de marca que apenas Carroto de Cirene, que em 462 conduziu a quadriga para o 
cunhado, o rei Arquesilau, tenha conseguido chegar ao fim com o carro intacto, ao passo que os 40 
restantes condutores sofreram acidentes graves. 
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tratando de a dignificar e apresentar como possibilidade de virtude e felicidade129, se 
entendida como generosidade para com os deuses. Um processo que, não sendo 
automático130, mais contribui para o elogio pessoal do tirano que é Hierão. Não 
obstante, não nos parece que haja no poema para Hierão qualquer mal-estar da parte 
do poeta; tal pode dever-se ao facto de, como se disse, o elogio a patronos e não a 
atletas ser comum, como comum seria o elogio da riqueza em odes celebrativas de uma 
vitória na quadriga, de facto a prova mais dispendiosa (supra, n. 126)131. Isso líamos já 
em Píndaro, dois anos antes, aquando da vitória da equipa de Hierão na mesma 
modalidade, mas nos Jogos Píticos, ao encerrar a ode que para essa ocasião compusera 
com o exemplo extremamente breve de Creso (Pi. P. 1.94: οὐ φθίνει Κροίϲου 
φιλόφρων ἀρετά)132.  
Conhecesse ou não a ode que o poeta tebano compusera há tão pouco tempo 
para celebrar o mesmo tirano, tenha ou não colhido nela a ideia para o mito de Creso e 
apostado em desenvolvê-lo, Baquílides vai construir toda a sua argumentação – a do 
plano real e a da narrativa mítica – com vista a elogiar mais a fortuna de Hierão do 
que a vitória atlética propriamente dita. A última, de resto, apenas surge na abertura 
da ode (vv. 3-8), não sendo sequer recuperada no final, uma ausência que não pode 
deixar de ser sintomática.  
Atentemos na primeira Estrofe e Antístrofe (vv. 1-8). As primeiras palavras, 
invocativas dos favores poéticos de Deméter e Core, divindades tutelares de Siracusa e, 
como vimos, particularmente caras a Hierão, denunciam já o motivo da riqueza e da 
prosperidade, porquanto o primeiro epíteto, a caracterizar a ilha da Sicília, reforça a 
fecundidade dos seus campos (Ἀριϲτο[κ]άρπου133, v. 1). O poema abre com a 
sensação que será uma constante ao longo de praticamente todas as suas linhas: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
129 É neste sentido que, por exemplo, A. Carson 1984: 111-119 começa por afirmar que a ode 3 
é um poema “about expenditure”. Mais, como bem demonstrou L. Woodbury 1968: 537-539, a 
riqueza, simbolizada no ouro, é condição da aretê dos príncipes, um motivo muito importante no código 
do epinício. A ideia de que a riqueza apenas é condição de felicidade se usada piedosamente para com os 
deuses não é exclusiva, em Baquílides, do encómio a Hierão. Em data incerta, mas ao que tudo leva a 
crer posterior, o poeta repeti-la-ia no epinício para o seu contemporâneo Argeu (1.160-165). 
130  Basta que recordemos o caso de Fálaris, refrido por Píndaro (P. 1.95-98), cuja 
incomensurável riqueza nada mais lhe garantiu do que o esquecimento na memória dos homens. 
131 Isso se lê na Olímpica 2, dedicada a Téron, irmão de Hierão e tirano de Acragante, que 
venceu na mesma modalidade, em Olímpia, em 476. Transcrevemos os vv. 53-54: ὁ µὰν πλοῦτοϲ 
ἀρεταῖϲ δεδαιδαλµένοϲ/ φέρει τῶν τε καὶ τῶν/ καιρὸν βαθεῖαν ὑπέχων µέριµναν †ἀγροτέραν.  
132 Também Harpocr., Phot. Berol. s.v. Ἅβαριϲ (= Pi. fr. 270 Maehler) informa que o poeta 
tebano tratou do mito de Creso: Ἱππόϲτρατοϲ µὲν γὰρ κατὰ τὴν νγʹ αὐτὸν Ὀλυµπιάδα λέγει 
παραγενέϲθαι, ὁ δὲ Πίνδαροϲ κατὰ Κροῖϲον τὸν Λυδῶν βαϲιλέα, ἄλλοι δὲ κατὰ τὴν καʹ 
Ὀλυµπιάδα. Por saber fica se o testemunho se refere à breve alusão da Pítica 1 (v. 94) ou a qualquer 
outro poema que não conservamos. 
133 Trata-se, no atual estado dos conhecimentos, de um hapax eiromenon, provavelmente 
forjado pelo poeta, à imagem de outros como ἀριϲτοπάτρα (B. 11.106) ou ἀ]ριϲταλκὲϲ (B. 7.7), 
também eles sem outras ocorrências registadas na literatura conservada. 
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riqueza, prosperidade, luz, brilho e nobreza. E, da primeira vez que nos é referido 
Hierão, é essa mesma noção que, expressa em início de verso, se torna mais evidente e 
intuitiva (ὄλβιον τ[̣έκοϲ, v. 8). Está em causa, portanto, apresentar a riqueza, 
metonimicamente tomada na abundância de ouro, enquanto condição de felicidade, 
propósito em função do qual toda a ode se vai orientar. A amplificação ao coletivo que 
é dada pelos versos seguintes (vv. 9-18), antes mesmo da introdução da narrativa 
mítica, continua o desenvolvimento dessa mesma ideia, de facto fulcral em toda a 
economia laudatória da ode. O poeta descreve, no primeiro Epodo (vv. 9-14), a reação 
da multidão que em Olímpia assistiu ao triunfo134, colocando na boca do coro – que 
neste momento devia dançar freneticamente e reproduzir a conversa e a euforia festiva 
da assistência – a conclusão da validade da riqueza como garante de felicidade.  
Hierão recebe, nesta apóstrofe, o primeiro encómio direto do poema, realçando 
Baquílides a sua posição de monarca da Grécia (πλείϲταρχον Ἑλλάνων, v. 12) e a 
sua atitude prudente, generosa e piedosa na gestão da riqueza, pela metáfora da 
escuridão da noite que, evitada, é sinal de sabedoria135. Transmutando-se de seguida 
para a descrição da pátria do vencedor (vv. 15-16), dela pinta em breves mas 
expressivos traços o quadro de uma cidade exultante que traz à memória a descrição 
poética dessa outra cidade, não concretizada, do conhecido fr. 4 Maehler, texto de que 
já Estobeu (4.14.3) transmitia, isoladamente, os versos 61-80 como um autêntico “hino 
à Paz”136. Mas logo se muda o contexto espacial evocado, uma última vez, desta feita 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 Essa a clássica interpretação de R. C. Jebb 1905: 254-255. Não obstante, já F. G. Kenyon 
1897: 17, segundo hipótese partilhada por H. Jurenka 1898 (ad loc.) e A. Taccone 1907, 21923, repr. 
1939 (ad loc.), e mais recentemente retomada por H. Maehler 1982: 43, 101, 159, entendia que o verso 
9 dá, de facto, uma nota breve da reação dos espectadores em Olímpia, mas que os versos 10-14 devem 
antes ser uma apóstrofe do poeta a Hierão.  
Em estudo muito recente, A. Maravela 2011: 42-43 defendeu que o sintagma τριϲευδαίµ[ων 
ἀνὴρ] do verso 10, independentemente do contexto de enunciação para o qual remeta essa parte do 
poema, deve aludir às três vitórias que, no mínimo, Hierão conseguiu em Olímpia, testemunhadas pela 
inscrição da base do monumento dos Deinoménidas para esse santuário (Ebert, n.º 17 = Paus. 8.42.9). 
Refere a mesma autora que o termo εὐδαιµονία (e seus derivados) surge apenas, em Baquílides, nos 
epinícios dedicados a Hierão, como que reforçando a necessidade de justificar as virtudes desse tirano. 
A localização dos versos 10-14 no Epodo 1, posta a par dos Epodos 3 e 6, todos eles 
preenchidos maioritariamente por discursos diretos, é para alguns críticos prova suficiente de que o 
enunciador ficcional dos primeiros seria o público de Olímpia. Vd., entre outros, U. von Wilamowitz-  
-Moellendorff 1922, repr. 1966: 315, P. T. Brannan 1973: 189, 199-200, M. R. Lefkowitz 1976: 127, J. 
Péron 1978: 326 e F. García Romero 1987: 135 sqq. Qualquer que seja a interpretação que se dê ao 
passo em apreço, concordamos com M. F. Cummins 1993: 55 quando adverte que o mais natural seria 
que, aquando da execução da ode, os espectadores tivessem entendido estas linhas como o eco da reação 
dessa outra audiência que assistira, dias antes, ao triunfo da quadriga de Hierão. 
135 M. F. Cummins 1993: 57-59 lê, nestes versos, alusões implícitas, desde logo ao nível da 
linguagem, aos Mistérios de Elêusis, que seriam fulcrais na religião popular da Sicília. Se de facto 
também há que ler essa relação a propósito da ode 5 (vd. supra, p. 180, n. 48), então o argumento está 
mais do que justificado. 
136 Para uma análise do fragmento, vd. supra, pp. 55-58. Descrever, de forma mais ou menos 
demorada, a cidade do atleta mergulhada em festejos constitui, em rigor, um motivo caro não apenas à 
poesia epinícia, mas à lírica em geral, algo que Baquílides terá aproveitado para desenvolver no fr. 4 
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para Delfos, para se fixar o olhar nas trípodes de ouro que para esse santuário mandou 
erguer Hierão, o símbolo mais evidente e paradigmático da sua riqueza (vv. 17-22). O 
ouro desse monumento votivo, mostra mais significativa da riqueza visível de 
Hierão137, empresta o seu brilho – e daí o recolhe também, em certa medida – ao 
santuário do deus Apolo que, em si, é já dourado138. Mais, apesar do conjunto de 
valores eufóricos que a substância dourada, em estado sólido, simboliza no caso de 
Hierão, esta apenas atinge o patamar da sublimação por via da piedade para com os 
deuses, como fica claro quando, antes da secção gnómica do epinício, Baquílides 
regressa ao caso real do tirano (vv. 63-66).  
É que, imediatamente antes, no encerramento do episódio da salvação de Creso 
da pira, o poeta explicava que tal se ficara a dever à piedade do monarca lídio ao 
enviar, também ele, grande quantidade de riquezas para Píton (δι' εὐϲέβειαν, ὅτι 
µέ[γιϲτα] θνατῶν/ ἐϲ ἀγαθέαν <ἀν>έπεµψε Π[̣υθ]ώ, vv. 61-62), pelo que o 
paralelo realidade/ mito é, neste caso, imediato139. Mas o ouro, com a polissemia que 
lhe é própria na ode em apreço, vai ganhar um outro sentido, se atentarmos nos versos 
85-92 (Estrofe e Antístrofe 7), um dos passos mais polémicos e comentados de toda a 
composição.  
Diversos foram os estudiosos que se debruçaram sobre estes versos140, sobretudo 
pela particular enumeração dos versos 85-90, organizados em priamel. Por alguns 
entendida como imitação da famosa abertura da Olímpica 1 de Píndaro (e.g. R. C. 
Jebb 1905: 264), organizada segundo a mesma estrutura retórica, e na opinião de 
outros contando com inegáveis influências dos mistérios órficos141, a formulação de 
Baquílides, embora seja de admitir que conhecesse o texto do poeta tebano142, é 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Maehler. Antecedentes desta descrição são, entre outros, sobretudo os passos de Il. 18.490-496 (a 
descrição da cidade em paz do escudo de Aquiles) e, ao que tudo indica nele inspirado, esse outro de 
Pseudo-Hesíodo (sc. 271-314). Descrevendo o que parece ser Tebas (ἑπτὰ πύλαι, v. 272), cidade de 
Héracles e metrópole da Beócia de onde provém o próprio Hesíodo, alude o poeta a festas e danças (ἐν 
ἀγλαΐαιϲ τε χοροῖϲ, v. 272; πᾶϲαν δὲ πόλιν θαλίαι τε χοροί τε/ ἀγλαΐαι τ' εἶχον, vv. 284-285), à 
celebração de um casamento (πολὺϲ δ' ὑµέναιοϲ ὀρώρει, v. 274) e à fertilidade da terra (αὐτὰρ ἔην 
βαθὺ λήιον, v. 288), em mais um quadro repleto de luz, cor e sabores.  
137 O binómio riqueza visível e invisível é, para o caso de Píndaro, estudado por L. Kurke 1991: 
225-239. 
138 Em Baquílides: χρυϲά[οροϲ Ἀπόλλων (3.28-29), χρυϲοκόµαϲ Ἀπόλλων (4.2). Cf. ainda 
Il. 5.509 (Ἀπόλλωνοϲ χρυϲαόρου), 15.256 (Ἀπόλλωνα χρυϲάορον); Hes. fr. 357.3 M-W 
(Ἀπόλλωνα χρυϲάορον). 
139 Vide, a propósito, o estudo de G. Tarditi 1989: 276-285, todo ele assente no paralelo 
Hierão/ Creso, por via das noções de riqueza e prosperidade. 
140 Realçamos C. Carey 1977/78: 69-71, que sintetiza as diferentes leituras que receberam estes 
versos. Recentemente, eles foram reconsiderados na edição de D. L. Cairns 2010: 211-213. 
141 D. L. Cairns 2010: 211 estabelece o paralelo em especial com os frs. 1a-b e 3 Bernabé. 
142 A Olímpica 1 fora apresentada em 476. Outros têm notado as proximidades com Pi. O. 
3.42 (εἰ δ' ἀριϲτεύει µὲν ὕδωρ, κτεάνων δὲ χρυϲὸϲ αἰδοιέϲτατοϲ), poema composto para a vitória de 
Téron em 476. Não obstante a possibilidade de Baquílides conhecer estes e outros passos de Píndaro, a 
presença da imagem do ouro como matéria incorruptível em Simónides (fr. 541.3-5 PMG: ὁ δέ/ 
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manifestamente distinta143, porquanto Píndaro apresenta o ouro adversativamente 
como símbolo de riqueza – não necessariamente de felicidade – e o poeta de Ceos o 
coloca no terceiro lugar de uma enumeração que não é necessariamente crescente. 
Como tal, não nos parece que a polémica e muito comentada máxima do verso 87 
(εὐφροϲύνα δ' ὁ χρυϲόϲ) possa ser entendida, como pretendia R. C. Jebb 1905: 264, 
com o sentido de “a joy forever”; antes, entendemos que deve ser lida como expressão 
do ouro enquanto condição de felicidade, servindo-se de uma tradição poética antiga, 
segundo a qual essa substância era, antes de mais, o exemplo acabado da matéria 
incorruptível, resistente aos malefícios do tempo144.  
O certo é que o poeta busca opor o caráter imutável e permanente desses 
elementos à instabilidade e finitude próprias da vida humana, o tema que encerra o 
priamel (vv. 87-90)145 e em que se insiste em toda a Antístrofe 7. Dito de outra forma, 
o mesmo ouro que esteve presente e irradiou o seu brilho durante toda a composição, o 
mesmo que, também em Delfos, tornou manifesta a prosperidade de ambos, Hierão146 
e Creso, esse mesmo ouro surge agora, próximo do final, como uma substância 
intermédia, metáfora completa da vida humana, já que, consoante o bom ou mau uso 
de que é alvo, pode ser motivo de glória ou de desgraça147. E a afirmação do verso 85 
(φρονέοντι ϲυνετὰ γαρύω), a encabeçar o priamel, realça a natureza de eleição do 
destinatário, qual iniciado nos Mistérios, capaz de compreender as palavras 
pretensamente enigmáticas que o poeta lhe dirige. 
Daí que, a fechar, Baquílides refira uma última vez os muitos e grandes feitos 
de Hierão – as oferendas douradas por ele patenteadas em Delfos, é certo, mas também 
os triunfos atléticos e, no limite, toda uma vida de sucessos –, recorrendo a uma 
intrigante metáfora botânica (ὄλβου… κάλλιϲτ'… ἄνθεα, vv. 92-94) que, na opinião 
de M. F. Cummins 1993: 103, exprime bem a incerteza caraterística da vida humana; 
como uma flor, também a vida dos mortais floresce e fenece148, restando ao homem 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
χρυ]ϲὸϲ οὐ µιαίνετ[α]ι / [..] ἀλ̣ά̣θ̣ε[ι]α παγκρατήϲ) parece apontar no sentido de que ambos, Píndaro 
e Baquílides, lidavam com uma imagem recorrente do património epinício. 
143 W. H. Race 1982: 86, que defende a originalidade do poeta de Ceos face ao tebano, conclui: 
“Pindar’s obscurity results from extreme compression; Bacchylides’ from extreme sugestiveness”. 
144 E.g. Sapph. 204 PLF (= schol. Pi. P. 4.410c = II.153 Dr. + Paus. 8.18.5); Theog. 450-452. 
145 Apud G. Crane 1996: 68, que admite a inspiração do priamel na abertura da Olímpica 1 de 
Píndaro. 
146 Heródoto (1.50, 1.92) apresenta uma lista das diversas oferendas de Hierão a Delfos. 
147 Apud M. F. Cummins 1993: 98-100. Vd. ainda A. Carson 1984: 116-119. 
148 G. W. Pieper 1969: 64 entendia que já na abertura da ode a alusão a Core e Deméter, 
enquanto divindades da vegetação e da renovação da natureza, poderia entender-se como um prenúncio 
da morte eminente de Hierão. Não nos parece no entanto que tal hipótese seja plausível, já que, além de 
estarmos, nesse momento, num nível essencialmente formular do género – o da invocação do favor da 
divindade –, parece mais óbvio que o poeta, como se disse acima, buscasse exaltar o papel de chefe 
religioso do seu patrono e, ao mesmo tempo, o ambiente de fertilidade e prosperidade da sua terra, 
capaz de gerar um rebento (τ[έκοϲ, v. 8) como Hierão. Recorde-se, a propósito, que a imagética 
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que praticou bons e grandes feitos a honra da imortalidade, essa para que concorre o 
próprio poeta, com a sua dádiva de agradecimento (χάριν, v. 97)149, com o auxílio da 
divindade.  
Desde a conclusão da narrativa de Creso, pelo menos, que a ode ganhou um 
sabor menos eufórico, distinto do que dominava a sua abertura, radiante e luminosa. 
Com efeito, na parte final do poema (vv. 63-98), depois do tradicional elogio de 
Hierão (vv. 63-71), lê-se um conjunto de máximas sobre a incerteza da vida humana e 
o valor de uma existência de piedade para com os deuses, com um tom que, 
inevitavelmente, soa a consolatio para um indivíduo que se saberia moribundo. É isso 
que, por entre as graves lacunas que apresentam150, se depreende dos vv. 72-76, cujas 
palavras legíveis são no entanto suficientes para percebermos que se fala de 
efemeridade da vida (ἐφάµερον α[, v. 73; βραχ[ύϲ ἐϲτιν αἰών, v. 74) e de 
inconstância da sorte (πτε[ρ]ό̣εϲϲα δ' ἐλπὶϲ ὑπ[ολύει ν]όηµα/ ἐφαµ]ερίων, vv. 75-
76), que podem mudar de um dia para o outro sem aviso prévio151. E estes versos 
sentenciais vão colher confirmação no exemplo mítico com que, além da narrativa da 
morte de Creso, Baquílides completa a ode na Antístrofe e no Epodo 6 (vv. 76-84), 
onde se narra o episódio em que Apolo152 consola Admeto, após a morte da esposa do 
último. Sabemos, sobretudo pela ação da Alceste de Eurípides (438), que Admeto foi 
resgatado da morte pela mulher, que ofereceu a própria vida em troca da do esposo. 
Ora, terá Apolo desempenhado um papel importante nesta troca, na medida em que 
teria conseguido enganar as Moirai. Não obstante, o conjunto de máximas que 
ficariam conhecidas como Ἀδµήτου λόγοι, já bastante divulgado no século V153, no 
que respeita à sua origem lendária, teria sido proferido durante o tempo que Apolo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
vegetal, e também a animal, tinham desempenhado papel fundamental em toda a ode 5, igualmente 
composta para Hierão, oito anos antes, em 476. Vd. supra, pp. 179-183.  
149 Contrariamente à leitura tradicional (e.g. R. C. Jebb 1905: 267), o termo deve referir-se ao 
próprio epinício, não à “arte graciosa” do rouxinol de Ceos. Esse o sentido que lhe dá L. Woodbury 169: 
332 e que, como bem notou H. Fränkel 1975: 464, n. 44, é igualmente frequente em Píndaro (e.g. O. 
10.78; P. 11.12; N. 7.75). Para uma abordagem completa do assunto, com indicação dos partidários de 
uma e outra leitura, vd. K. Lennartz 1997: 90-91. 
150 Estas linhas parecem vir parafraseadas no comentário a Baquílides constante do P. Oxy. 
2367, fr. 3.1-6, mas ainda assim poucas conclusões seguras se depreendem para a sua reconstrução. Para 
a sua leitura, apoiada pelo texto lacunar do escólio, vd. P. A. Bernardini 2005: 11-13. 
151 P. T. Brannan 1973: 209-210 considera que Baquílides segue de perto Simónides, no 
conhecido poema sobre a efemeridade da vida (fr. 521 PMG; vd. supra, p. 191). No entanto, não nos 
parece necessário admitir essa inspiração direta, porquanto o tema era, de facto, dos mais correntes. 
152 Apesar de a identificação de Apolo, neste ponto, ser indiscutível, W. S. Barrett 2007c: 76-77 
considera insustentável o suplemento textual de Kenyon para o final do verso 76 (ὁ δ’ἄναξ 
[Ἀπόλλων), sugerindo, sem grandes certezas, algo como ὁ δ’ ἀναξ[ιφόρµιγξ (“o senhor da lira”). 
153 O schol. Ar. V. 1238-1239, o fragmento de comédia adéspota 114 K-A e esse outro de 
Cratino (fr. 254 K-A) citam o dístico de uma canção de banquete, atribuída a Praxila (= Carm. Conv. 
14 PMG) que constitui a mais antiga referência aos Ἀδµήτου λόγοι. Estes, no entanto, haveriam de 
ganhar grande notoriedade mais tarde, sobretudo durante o período helenístico. Vd., a propósito, R. 
Scodel 1979: 51-62 e M. F. Cummins 1993: 92 sqq. 
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passara a servir como boieiro às ordens de Admeto, filho de Feres e rei de Feras, na 
Tessália (cf. Pherecid. FGrHist 3 F25).  
Trata-se de normas sentenciais sobre a fugacidade da vida, máximas que, pela 
autoridade que confere ao poema a inclusão de um segundo paradigma mítico, vêm 
legitimar a universalidade das anteriores palavras do poeta. Mas o que dizem estes 
versos a Hierão? Dizem-lhe que o espera a recompensa da imortalidade pela piedade 
demonstrada para com os deuses e pelos inúmeros sucessos que obteve ao longo da sua 
vida, mesmo que o seu tempo na terra acabe no dia seguinte. Mas dizem-lhe também, 
e isso de forma garantida, que da mesma forma que o ouro de Creso foi bem gasto com 
Apolo, também o seu foi correta e proveitosamente investido com o poeta; ora, se 
aquele deus garantiu ao tirano de Sardes a imortalidade na terra dos Hiperbóreos, este 
poeta garantirá ao tirano de Siracusa, com a canção em apreço, igualmente válida 
imortalidade. E, como tal, é impossível não imaginar a comoção do tirano, neste 
momento, soubesse ou não que o seu estado de saúde não mais lhe permitiria viver 
uma vida longa154. Não quer isto dizer que o epinício, marcado na sua abertura por 
uma força apolínea sem par na produção conservada do poeta, resvale, à medida que 
se aproxima do final, para o pessimismo.  
Dir-se-ia apenas que Baquílides, já um habitué na corte de artistas de Hierão, 
terá pressentido ser esta a última hipótese de elogiar o seu patrono e, como tal, optou 
por fazê-lo da forma mais sincera possível, necessitando para isso de levar ao limite as 
próprias coordenadas do género com que lidava. Não obstante, a sublimação poética 
da riqueza do vencedor – condição última da sua  ἀρετά –, bem como a promessa 
duplamente reforçada de imortalidade, integram a composição nos espartilhos 
temáticos mais canónicos do género epinício. 
 
 2.3. Creso na pira: como um herói vence a morte em Baquílides 
Considerava G. Tarditi 1989: 279 – opinião que não lhe é exclusiva – que “a 
ode [3] não contém propriamente um mito, mas traz a marca da história por via de um 
exemplo de devoção aos deuses que foi premiado”. Dessa particularidade do episódio 
de Creso trataremos adiante, para concluir, com outros estudiosos, no mínimo a falta 
de rigor das palavras do autor que ainda agora citámos.  
Para o momento, tratemos de refletir sobre os versos (vv. 23-62) durante os 
quais Baquílides descreve a história da tentativa voluntária de imolação de Creso da 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
154 A composição métrica do epinício parece refletir a seriedade com que o poeta se refere a 
Hierão. Com efeito, notou H. Maehler 2004: 86 que Baquílides terá reservado para os versos 2-6 de 
cada Epodo – onde não se deteta qualquer sucessão de duas sílabas breves – as palavras sobre os deuses e 
essas outras dirigidas ao tirano de Siracusa, que assim são acrescentadas de um tom mais lento e 
pesaroso. 
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Lídia e da sua salvação por vontade divina, buscando compreender qual o seu sentido 
na economia da ode e de que forma se adequam esses versos às suas intenções 
encomiásticas. Pelo menos formalmente, os versos referidos são um perfeito exemplo 
de narrativa mítica num epinício, ocupando uma posição central e relacionando-se, no 
caso, com o patrono e mecenas celebrado. O mito tem, a antecedê-lo, uma máxima 
que constitui um ponto fulcral da composição (θεόν θ[εό]ν τιϲ/ ἀγλαϊζέθω γὰρ 
ἄριϲτοϲ ὄλβων·, vv. 21-22)155. Num primeiro momento, ficam os espectadores 
informados de que a história paradigmática a contar, com a qual Hierão se deve 
identificar, versará sobre o tema da piedade para com os deuses, de que as oferendas 
em Delfos (vv. 17-21) são o melhor exemplo. Vem confirmá-lo a própria fórmula de 
introdução da narrativa mítica (ἐπεί ποτε, v. 23) – que parece estabelecer com a 
situação real da vitória uma relação argumentativa, não pessoal ou de espaço –, bem 
como uma série de paralelos que, linguística e imageticamente, vão sendo 
estabelecidos. Finalmente, a forte semelhança métrica entre o primeiro verso do Epodo 
e o último da Antístrofe, conforme notou J. Irigoin 1984: 89-90, teria igualmente 
tornado natural, em termos rítmicos, a transição para a narrativa mítica. 
Baquílides opta por contar, a início, uma síntese da ação a desenvolver, naquilo 
que se considera o kephalaion da secção mítica (vv. 23-29), para em seguida recuar no 
tempo da narração156. A descrição inicial de Creso, cujo nome157 é retardado pela 
acumulação de atributos, para surgir, em posição enfática, no início do verso 28, ecoa 
temática e verbalmente a apresentação anterior de Hierão. Se este era dito 
πλείϲταρχον Ἑλλάνων (v. 12), aquele é Λυδίαϲ ἀρχαγέταν (v. 24); ambos surgem 
associados aos cavalos, quando de Creso se diz que é soberano de uma terra 
“domadora de cavalos” (δαµαϲίππου, v. 23) e, de Hierão, se comemora o triunfo 
com a quadriga em Olímpia; e, por fim, também a forte relação de Creso com Apolo, 
meritória da proteção que lhe outorgou o deus (v. 29), constitui mais um paralelo com 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
155 A fórmula anafórica θεόν θ[εό]ν, como já considerava W. Burkert 1985: 272, parece derivar 
de um ritual, como de resto confirmam as fontes antigas. Cf. Eust. in Il. 1.394. 5-9; S., fr. 314.100 Radt. 
156 No seu estudo sobre a estrutura formal das odes de Píndaro, R. Hamilton 1974: 61-65 
designou este recurso narrativo de kephalaion ring. Consiste num esquema aparentemente simples A-B-
A’, no qual A é uma frase inicial, que resume o mito ou antecipa o seu final, B o desenvolvimento 
narrativo do(s) episódio(s) e A’ recupera a afirmação inicial, a fechar. O mesmo esquema, mais 
complexo, é detetável no mito central da ode 11. Vd. infra, pp. 304-305. 
157 Não parecendo de admitir que possa ter sido essa a primeira razão da escolha do episódio, é 
de reconhecer alguma validade ao argumento de A. P. Burnett 1985: 69, para quem a proximidade do 
nome do monarca lídio com o termo χρυϲόϲ pode ter determinado a opção mítica de Baquílides. Faria 
isto sentido no contexto de um poema que se serve do ouro como símbolo da riqueza, além da inegável 
expressividade da anáfora do verso 28 (Κροῖϲον ὁ χρυϲά[̣οροϲ). 
A fama de opulência dos monarcas lídios era, de resto, proverbial entre os Gregos. Já Arquíloco 
(fr. 19 West) aludia às riquezas de Giges, rei da Lídia entre 687-652, datas com frequência usadas para a 
datação relativa do próprio poeta de Paros. E o tópico seria recuperado por outros poetas, de que é 
exemplo Anacreonte (fr. 16 PMG). 
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o tirano de Siracusa, cujas honras de piedoso ouro a esse deus oferecidas foram o 
assunto quase obsessivo da ode até então.  
Mas há, não obstante, um contraste imediato, impossível de ignorar: Hierão 
acaba de obter uma vitória e por isso rejubila a sua cidade (vv. 15-16), ao passo que 
Creso sofreu a mais pesada das derrotas – a sua cidade foi tomada (v. 27) e o quadro 
espacial que o poeta traça de Sardes é, como veremos, diametralmente oposto (vv. 43-
46)158. Para ambas as situações foi determinante o papel de Zeus, que a Hierão 
garantiu a vitória em Olímpia (παρὰ Ζηνὸϲ λαχὼν/ πλείϲταρχον Ἑλλάνων 
γέραϲ, vv. 11-12) mas que, a Creso, ditou a tomada da sua cidade pelos Persas (vv. 
26-27). 
A partir daqui, a narração segue uma ordem cronológica linear, espacial e 
temporalmente concentrada. Baquílides não poupa, como lhe é caraterístico, na 
imagética da descrição (vv. 29-35). A expressão ἄ̣ελπτον ἆµαρ (v. 29) traz consigo a 
nota da instabilidade da vida humana, comum até aos heróis, assunto nuclear na 
ode159. E o que se segue é a confirmação da decisão voluntária de morrer por imolação, 
quando está em causa suportar a escravatura, princípio caro à épica e depois fulcral na 
tragédia ática 160 . Os versos são riquíssimos em termos de notações cromáticas, 
sobretudo pela alusão aos muros de bronze que circundam o palácio 161 
(χαλκ[̣ο]τειχέοϲ... αὐ[λᾶϲ, v. 32) que, conjugados com o brilho do fogo da pira – 
ainda não acesa, mas cujas labaredas já se adivinham –, e com a descrição do sangue 
que toma conta do rio Páctolo, com os seus outrora “[dourados] remoinhos” 
(χρυϲο]δίναϲ162/ Πακτωλόϲ, vv. 44-45), parece dar um novo significado, desta feita 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 D. F. Bright 1976: 187-188 quis ver, também aqui, outro ponto de contacto entre o mito e a 
realidade, recuando na história pessoal de Hierão: como Creso tentou resistir à invasão dos Persas, 
também Hierão e o irmão derrotaram os Cartagineses em Hímera (481) e os Estruscos em Cumas (474). 
Portanto, se Hierão é um salvador helénico, Creso surge como paradigma do mártir. Parece-nos esta 
leitura um tanto forçada, pois parte do princípio de que os planos real e mitológico têm que ser 
essencialmente coincidentes. Julgamos antes que o contraste entre os dois monarcas é sustentável na 
medida em que o poeta busca apresentar a Hierão uma realidade lendária extrema, deixando clara a 
mensagem de que, até a Creso, um derrotado e revoltado com os deuses, estes foram favoráveis, pelo que 
muito mais o serão para consigo; consigo que, por oposição ao monarca lídio, sempre demonstrou, em 
vida, uma postura de piedade para com a divindade. 
159 Para P. T. Brannan 1973: 197-198 o adejtivo ἄελπτον, na sua ambivalência semântica – 
pois que pode significar tanto “inesperado” como “sem esperança” –, encerra as diferenças entre a 
situação vivida por ambas as figuras, o Creso do mito (cuja cidade foi tomada) e o Hierão do plano real 
(que conseguiu, finalmente, a vitória desportiva mais ansiada). 
160 E.g. Eur., fr. 245.9 Kannicht; Ion, fr. 746 PMG. Para D. L. Cairns 2010: 203 está sobretudo 
em causa o motivo homérico segundo o qual “a aceitação da mortalidade humana sublinha a decisão de 
viver e morrer da forma mais nobre possível”, aduzindo os exemplos de Il. 12.322-328, Stesich. 11.5-24 
SLG e, no contexto do epinício, Pi. O. 1.81, P. 3.61-62. 
161 Baquílides serve-se do modelo épico de descrição das muralhas de palácios míticos, como é o 
caso do de Hefestos (Il. 18.369-371), Alcínoo (Od. 7.86) ou Eolo (Od. 10.3-4). 
162 O rio, atualmente designado Start Çayi, era já na Antiguidade famoso pelas suas águas de 
areias douradas, como provam os passos de S., Ph. 394 e Hdt. 5.101. 
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disfórico, às notações de brilho que até agora eram símbolo de riqueza, vitória e glória. 
Tem assim razão A. P. Burnett 1985: 67 quando, a este respeito, fala de um processo 
de transubstanciação, uma espécie de alquimia invertida, porquanto o ouro, 
abandonando o estado sólido em que o encontrávamos nas trípodes votivas, e 
transformando-se em brilho e fogo, ganha no contexto da narrativa mítica um sentido 
disfórico que o associa à desgraça e à morte163. 
 A inclusão da esposa e das filhas de Creso na cena (vv. 33-35), como veremos 
ausente de qualquer outra fonte transmissora do episódio, visa aumentar o dramatismo 
coletivo do quadro164, mas nem por isso diminui o isolamento do herói. Com efeito, 
elas cumprem antes a função estética e dramática de executoras de um treno e, posto 
que Creso não derrama qualquer lágrima, marca anti-heroica que Baquílides recusa, 
como que resumem em si a dor humana pela proximidade da morte, sentimento a que 
é estranho o pai, em consequência da descrição heroica que dele pretende o poeta. Fica 
isso confirmado adiante quando, regressando ao choro e aos gritos das donzelas (v. 50), 
moldura sinestésica do episódio de morte que está a ser pintado, se exprime em tom 
sentencioso que “a que têm diante dos olhos/ é para os mortais a mais odiosa das 
mortes” (ὁ γὰρ προφανὴϲ θνατοῖϲιν ἔχθιϲτοϲ φόνων·, vv. 51-52)165. 
 Apostado que está em desenhar, ao pormenor, um quadro de fortes pinceladas 
dramáticas – onde, contudo, o protagonista está mais próximo da moral da épica do 
que da da tragédia –, Baquílides prossegue em discurso direto. Fala o próprio Creso 
(vv. 35-47). O rei deposto da Lídia que nos é dado escutar não é um homem tranquilo, 
como parecia exigir a voluntariedade da sua decisão de morrer, antes revoltado contra 
os deuses e mesmo ímpio para com eles, no momento derradeiro, tanto que se torna 
necessário que os mesmos deuses lhe recordem as vantagens de ser piedoso. Em termos 
formais, é revelador que a apóstrofe de Creso à divindade surja a iniciar um Epodo, o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
163 Este processo é analisado por A. Carson 1984: 114, n. 8 e, mais ao pormenor, por D. A. 
Svarlien 1995: 35-45. Não obstante, esta ideia da imagética invertida era já aflorada por J. Péron 1978: 
330, para quem também as referências aos elementos líquidos, que na primeira parte eram símbolo de 
felicidade e prosperidade (e.g. Alfeu: vv. 6-7; Castália: v. 20), ganham no mito de Creso um sentido 
disfórico de morte (e.g. o sangue do Páctolo: vv. 44-45). 
164 Talvez seja a busca desse dramatismo a razão pela qual Baquílides apenas alude à 
descendência feminina de Creso (θ]υ̣[γ]α̣τράϲι, v. 35; παρθένοι, v. 50; κούραιϲ, v. 60), deixando de 
parte, por exemplo, Átis, cuja história, amplamente tratada por Heródoto (1.34-35), é de crer que fosse 
bem conhecida e, como a do pai, pulvilhada de elementos fantásticos que a aproximavam já da lenda e a 
tornavam igualmente adequada à sua inclusão no epinício. 
É contudo de referir que Licínio de Quios, lírico do século V, terá composto um poema (fr. 
adesp. 772 PMG) no qual uma das fihas de Creso, de nome Nanis, atraiçoaria a cidade de Sardes com 
vista a tornar-se esposa de Ciro, tentativa lograda pelo monarca persa. 
165 R. C. Jebb 1905: 260 e H. Maehler 1982: 51 (ad loc.) preferiam ler o termo προφανήϲ com 
um sentido temporal, entendendo que estava em causa, na sentença, "a morte inesperada". Não 
obstante, como bem prefere M. A. Márquez Guerrero 1992: 68-69, julgamos que está antes implícito o 
sentido literal de προ-φανήϲ, "o que se vê diante dos olhos". A ser assim, a relação com o estado de 
saúde de Hierão faria mais sentido do que entendendo o adjetivo com o sentido de "inesperado". 
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mesmo espaço estrófico no qual a narrativa mítica havia sido introduzida (vv. 28 sqq.). 
Finalmente, se aceitarmos que os versos 10-14 constituem o discurso direto da 
multidão em Olímpia, como é credível, fica também criado um impactante contraste  
métrico entre a situação de felicidade pela vitória e o desespero de Creso, anunciador já 
do tema da instabilidade da sorte, que a parte gnómica desenvolverá (vv. 78-82).  
A apóstrofe ὑπέρ[βι]ε166 δαῖµον (v. 37), que alguns entenderam referir-se a 
Zeus – que com isso era apontado como o responsável pela tomada de Sardes (vv. 26-
27) –, não pode com certeza referir-se a Apolo, que surge em seguida (v. 39), como 
quem solicita o auxílio de outra divindade, após o reconhecimento do abandono de 
uma primeira. Não obstante, como bem observa G. O. Hutchinson 2001: 341-342, a 
ambiguidade implícita no uso generalista do termo δαῖµον exprime o desespero da 
comunicação de Creso com a divindade em geral, a sua busca por uma resposta em 
cuja chegada já pouco acredita (πο]ῦ θεῶν ἐϲτι[ν] χάριϲ; v. 38)167.  
O que se segue, por entre as graves lacunas dos versos 41-43, é a descrição, de 
inspiração homérica, de uma cidade tomada, do pormenor dos palácios de Aliates168 
em ruínas, das consequências coletivas nos cidadãos anónimos169 mais inocentes, no 
caso as mulheres. Se, como acima se disse, o elemento feminino é essencial para o 
dramatismo da cena, está igualmente em causa a noção cara à épica de que a morte ou 
rapto das mulheres de uma cidade constitui o último estádio de destruição de uma 
cidade170. Daí que também esta possa ser uma razão para Creso subir para a pira com 
a esposa e as filhas: enobrecer não apenas o seu fim, mas o de toda a sua cidade e de 
todo o seu Império. E, uma vez mais, é impossível não notar as diferenças flagrantes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166 O adjetivo ὑπέρβιοϲ, com o qual, por exemplo, Píndaro se refere a Héracles, com o sentido 
literal de “extremamente forte” (O. 10.15), parece revestir-se, já nos Poemas Homéricos, de outro valor 
semântico, o de “violento” ou “arrogante” (e.g. Il. 18.262; Od. 15.212), também detetável em Hesíodo 
(e.g. Th. 898). Ora, parece ser com esta última aceção que o utiliza, neste ponto, Baquílides. Vd., a 
propósito, P. T. Brannan 1973: 198-199 e D. L. Cairns 2010: 205-206. 
167 À mesma conclusão chegou, recentemente, D. L. Cairns 2010: 205-206: “Croesus’ address 
to the ‘overmighty daimon’ is essentially a comment on his misfortune, a fate he feels incommensurate 
with his previous generosity to Apollo”. 
168 Ao fausto desses palácios alude Hdt. 1.30. Devem eles ser os mesmos que as escavações 
americanas em Sardes puseram a descoberto. Para a sua arqueologia, vd. G. M. A. Hanfmann 1977: 
145-154 + pl. 41. 
169 Os mesmos tópicos de uma cidade tomada são lembrados por Cleópatra a Meleagro (Il. 
9.593-594): ἄνδραϲ µὲν κτείνουϲι, πόλιν δέ τε πῦρ ἀµαθύνει,/ τέκνα δέ τ' ἄλλοι ἄγουϲι 
βαθυζώνουϲ τε γυναῖκαϲ. Se a imagem das mulheres e crianças vítimas da guerra dos homens seria 
das favoritas dos tragediógrafos áticos que reescreveram temas homéricos, também essa outra, a do rio 
local transbordando de cadáveres, foi frequente para descrever a mortandade resultante de uma guerra. 
Relembramos, a este respeito, o texto de um papiro de Oxirrinco (P. Oxy. 4708) publicado em 2005 e 
atribuído a Arquíloco (século VII), parte de uma narrativa bélica em dístico elegíaco, onde assistimos à 
expulsão dos Gregos da Mísia por Télefo. Cf. vv. 8-9: ἐϋρρείτηϲ δὲ Κ[αίκοϲ/ π]ιπτόντων νεκύων 
ϲτείνετο καὶ [πεδίον/ Μύϲιον. Sobre este último texto, vd. C. A. M. Jesus 2006: 399-422. 
170 E.g. Il. 9.594 (Cleópatra, em relação a Meleagro), 6.448-465 (Heitor e Andrómaca). 
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entre Creso e Hierão, se nos recordarmos como a cidade do último – porque celebrava 
uma vitória, não uma derrota – se via mergulhada em festa e júbilo (vv. 15-16).  
Invertendo a situação, interpretando como agradável171 (para si) o momento 
terrível que se está a viver (para si e para os seus), Creso confirma, ao gritar que “o 
mais doce é morrer” (v. 47) e ao ordenar, supostamente a um criado172, que deite fogo 
à pira (καὶ ἁβ[ρο]βάταν κ[έλε]υϲεν/ ἅπτειν ξύλινον δόµον173, vv. 48-49), a sua 
postura de herói épico; mas está também, no fundo, a tomar uma decisão que não lhe 
cabe a si, reclamando um ensinamento da parte da divindade. Um ensinamento que, 
estranhamente, não surge sob a forma de castigo, antes de recompensa, estratégia cara 
aos propósitos do epinício (vv. 53-62). E é nesse momento que se consuma a inversão 
simbólica trazida pela narrativa de Creso: o fogo, ele próprio luz, tradicionalmente e 
no próprio poema símbolo de felicidade – de que são exemplo as trípodes de Delfos 
(vv. 17 sqq.) – é agora imagem de morte e sofrimento, aniquilação e não continuidade 
de uma cidade, ao passo que é a “nuvem negra” que paira sobre a pira (v. 55) que 
simboliza esperança e salvação. Também estruturalmente há que olhar para a questão, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171 Esta tem sido a interpretação mais comum de críticos e tradutores para a complexa frase τὰ 
πρόϲθεν [ἐχ]θρὰ φίλα (v. 47), entendida como o expoente máximo do desalento com os deuses. Uma 
outra possibilidade de tradução seria “o outrora odioso, está agora próximo”, se entendermos o adjetivo 
φίλοϲ mais com um sentido de proximidade do que de apreciação emocional. 
172 Parece faltar ao verso o nome comum do qual ἁβ[ρο]βάταν seria qualificativo, embora 
tampouco seja de aceitar a correção ao texto do papiro sugerida por Housman (τόθ’ ἁβροβάταν 
ἑπέταν κέλευϲεν). O adjetivo em discussão apenas surge neste ponto e nos Persas de Ésquilo (γοᾶϲθ' 
ἁβροβάται, v. 1703) e tem sido interpretado pelos críticos como significando “de requintado 
caminhar”. Cf. schol. A. Pers. 1073: γοᾶϲθ' ἁβροβάται] ἤτοι Πέρϲαι τρυφηλοὶ καὶ ἁβρῶϲ καὶ 
τεθρυµµένωϲ βαίνοντεϲ ὀδύρεϲθε. Especula-se que Baquílides tenha assistido a uma reposição da peça 
de Ésquilo, levada à cena em Siracusa a pedido de Hierão (disso informa o schol. Ar. Ra. 1028), e como 
tal poderia ter colhido o termo do tragediógrafo.  
Um outro ponto de contacto que pode ajudar a perceber este detalhe da descrição do andar do 
escravo oriental encontra-se no Orestes de Eurípides, drama de 408, precisamente seis décadas posterior 
ao epinício que estamos a estudar. Aí, quando um escravo frígio vem contar os crimes que tiveram lugar 
dentro do palácio, o poeta realça os seus “bárbaros chapins” (βαρβάροιϲ ἐν εὐµάριϲιν, vv. 1369-1370), 
o que, em rigor, mais não constitui do que uma relação temática entre dois passos nos quais o caminhar 
de forma caraterística é apontado como próprio do indivíduo oriental. Algo que vem confirmado no 
texto de um oráculo de Delfos citado por Herótodo (1.55.2), no qual o próprio Creso é dito “Lídio de 
delicado andar” ou “de delicados pés” (Λυδιὲ ποδαβρέ).  
Por fim, R. Schmitt 1975: 207-216 considerou que o termo pudesse antes ser um nome 
próprio, por confronto com a onomástica iraniana, hipótese já aflorada por F. Sbordone 1965: 20, que 
recordava outros estudiosos que liam, no adjetivo de Baquílides, alusão ao nome persa Avra-pata, 
designação de um servo do deus Avra. Esta teoria, contudo, pouca aceitação colheu junto dos estudiosos.  
173 P. T. Brannan 1973: 201 chama à atenção para a expressividade semântica da perífrase 
ξύλινον δόµον, que permite, segundo o autor, “evocar memórias do esplendor que em tempos era o de 
Creso, no seu pátio muralhado de bronze (χαλκ[̣ο]τειχέοϲ αὐ[λᾶϲ, v. 32)”. Também esta expressão, 
bem ao estilo impressivo de Baquílides, contribui para o desenho do drama pessoal e familiar vivido, 
naquilo que constitui um recurso expressivo detetável em outros passos da literatura grega. E.g. Pi. P. 
3.38 (τείχει... ξυλίνωι: a pira de Corónis); A. Supp. 135 (λινορραφήϲ δόµοϲ: o navio que transportou 
as Danaides para Argos). 
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porquanto estes versos, no Epodo 4, recordam por antítese os que ocupavam 
semelhante posição, no Epodo 1, referentes os últimos a Hierão, e aqueles a Creso174. 
A resposta da divindade não chega senão no momento derradeiro, quando as 
chamas da pira provavelmente já tocavam o corpo das vítimas, assim se criando o 
expoente máximo de tensão para a cena. E o poeta continua a desenvolver um 
complexo mas significativo jogo com os elementos: Creso, que pelo nome e pela imensa 
riqueza que possuía encontrava no ouro o seu símbolo, avança voluntariamente para o 
fogo da pira e é por ação da água que Zeus – a mesma divindade que, completando o 
anel narrativo, determinara a destruição de Sardes (vv. 26-27) – providencia a sua 
salvação175. 
Concluída a salvação imediata, resta ainda a imortalização do herói, que cabe, 
na versão de Baquílides – de resto a única onde a ela há lugar – a Apolo, qual deus ex 
machina, também ele presente na abertura sinóptica da narrativa mítica (v. 29). O 
resgate, em vida ainda, para a terra dos Hiperbóreos, que já R. C. Jebb 1905: 261 
considerava, acertadamente, acontecer apenas neste ponto em toda a literatura grega 
conservada, é pois atribuído a esse deus, na sua valência de patrono de Delos 
(Δαλογενὴ[ϲ Ἀπό]λλων, v. 58), quando seria talvez de esperar que uma vez mais ele 
fosse invocado enquanto deus de Delfos, o recinto tantas vezes referido ao longo do 
poema por ser um autêntico baluarte das riquezas de Hierão (vv. 17-21) e de Creso 
(vv. 63-66). Além de ser, à partida, natural que um poeta iónico como Baquílides 
associasse Apolo ao seu recinto iónico mais famoso176, no caso que estamos a comentar 
a referência deve justificar-se pelo facto de a tradição relacionar Delos com as 
primeiras oferendas dos Hiperbóreos a Apolo (cf. Hdt. 4.32-35)177. 
Esse paraíso de vida terrena, ausente dos Poemas Homéricos, surge no entanto 
no Hino Homérico a Diónisos (v. 29), em Hesíodo (fr. 151.20 M-W) e nos fragmentos 
de Aristeas178 e Alceu (fr. 307 PLF), ambos poetas ainda do século VII. Não obstante, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
174 Este contraste foi desenvolvido, entre outros, por P. T. Brannan 1973: 203-204, C. Segal 
1976: 111, J. Péron 1978: 330 e A. Carson 1984: 114-115. 
175 Zeus é, tradicionalmente, o “amontoador de nuvens” (e.g. Hes. Th. 568: Ζῆν' ὑψιβρεµέτην) 
e a divindade que envia a chuva aos mortais. E também a pintura de vasos, quando retrata cenas de 
morte numa pira com intervenção divina, frequentemente o representa. É o caso de um kratêr-de-sino 
pestense de figuras vermelhas assinado pelo Pintor de Píton, da segunda metade do século IV (British 
Museum F149 = RVP 139-141, 239 [pl. 88] = LIMC ‘Alkmene’ 5, ‘Amphitryon’ 2), onde se representa 
Alcmena sobre a pira, condenada por Héracles, no momento em que duas ninfas de Zeus derramam 
sobre as chamas água para salvar a mulher. Vd. A. D. Trendall 1989: 218. 
176 No epinício 11, é Apolo Délio quem simbolicamente recebe Alexidamo, o atleta vitorioso 
(ἵλεώι [ν]ιν ὁ Δα̣[λ]ογενὴϲ υἱ-/ ὸϲ βαθυζώνο̣[ιο] Λατοῦϲ/ δέκτ[ο] βλεφ[άρω]ι̣·, vv. 15-17). 
177 Segundo P. T. Brannan 1973: 206 está também em causa conseguir uma relação mais direta 
com o próprio Zeus, patrono de Olímpia, porquanto o epíteto Δαλογενήϲ, além do santuário do deus, 
recorda igualmente a sua geração por Leto (cf. Λατοίδ[αϲ] ἄναξ, v. 39) e pelo pai dos deuses, ocorrida 
precisamente na ilha de Delos, conforme se conta no Hino Homérico a Apolo (vv. 14-18). 
178 Frs. 2 (cit. Hdt. 4.13), 3 (cit. Hdt. 4.16; Paus. 5.7.9.4) e 7 (cit. Paus. 1.24.6) West. 
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pertence a Píndaro (P. 10.29-46) a mais detalhada e extensa descrição da terra dos 
Hiperbóreos. Aí alude o poeta tebano um local onde não se chega nem por terra nem 
por mar, mas onde sempre dançam coros de raparigas ao som das flautas e das liras, e 
cujos habitantes não são atingidos pela doença ou pela velhice, sequer pelo cansaço ou 
pela guerra, vivendo em constante fruição. Ora, é possível que o epinício de Píndaro, 
composto precisamente três décadas antes para Hipocles da Tessália (498), estivesse na 
mente de Baquílides, mas, como bem notou M. H. Rocha Pereira 1955: 38-39, a 
descrição do último assemelha-se em tudo ao quadro tradicional da Ilha dos Bem-
Aventurados179. O poeta terá apenas preferido um destino distinto, uma promessa de 
felicidade mais imediata e acessível aos mortais, desde que eleitos por uma divindade, 
algo que mais facilmente poderia falar aos ouvidos de Hierão. E, uma vez mais, a 
questão do estado de saúde do tirano de Siracusa poderá – embora mais não possamos 
do que, a esse respeito, tecer conjeturas – ter influenciado as opções de Baquílides, 
sobretudo pela referência do poeta tebano, no epinício acima citado, a uma terra onde 
a velhice e a doença não atingem os mortais (νόϲοι δ' οὔτε γῆραϲ οὐλόµενον 
κέκραται/ ἱερᾶι γενεᾶι, vv. 41-42). Estamos com isto a defender a possibilidade, 
impossível de demonstrar de forma inequívoca, de que o motivo da transladação de 
Creso para a terra dos Hiperbóreos seja criação de Baquílides, que desse modo oferecia 
a Hierão, ao tempo já bastante debilitado pela doença, a mais valiosa promessa poética 
de felicidade, dádiva divina pela εὐϲέβεια que sempre demonstrou para com os deuses. 
Mas está igualmente em causa, pelos dois dicursos diretos das figuras míticas da 
ode – Creso (vv. 35-49) e Apolo (vv. 76-84) –, colocados na mesma posição métrica 
(Epodos 3 e 6), uma mensagem sobre a fugacidade da vida e a inconstância da sorte, 
que mesmo para o mais excelente e poderoso dos homens pode mudar-se. É essa, de 
resto, a importância funcional da figura de Creso – ilustrar, mais do que a instabilidade 
da vida de todos os mortais, a dos tiranos em particular. Esta ideia, menos eufórica, é 
de resto uma presença marcante também na ode 5, como se viu (supra, pp. 191-192), 
como que sugerindo, da parte do poeta, alguma prudência na forma como avaliava e 
se dirigia ao tirano de Siracusa. 
O coro revela o prémio máximo da piedade demonstrada por Creso para com 
os deuses na abertura da Antístrofe 5 (δι' εὐϲέβειαν, v. 61). Por isso, o monarca da 
Lídia cumpre, pela vida que sempre levou e pelas circunstâncias fantásticas que 
envolvem o momento em que se prevê a sua morte – que não chega a concretizar-se 
em consequência do episódio da pira – todos os requisitos necessários para ser um 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
179 A autora reparou, entre outros aspetos, que o verbo usado por Baquílides para se referir à 
fixação de Creso e da família na terra dos Hiperbóreos é o mesmo que Hesíodo (Op. 168) usa para 
aludir à fixação dos heróis na Ilha dos Bem-Aventurados: Ζεὺϲ Κρονίδηϲ κατέναϲϲε πατὴρ ἐϲ 
πείρατα γαίηϲ. 
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exemplum para Hierão, tão válido como qualquer outro, um Héracles, um Teseu ou 
qualquer outro herói homérico cuja história poderia ter ocupado a secção mítica do 
epinício180. Como veremos na secção seguinte, com o tratamento da história de Creso 
segundo o modelo formular do mito no epinício, Baquílides faz uso de uma tendência 
comum à tragédia e às artes plásticas, à qual a historiografia tampouco ficou 
indiferente: a reescrita da história oriental recente enquanto narrativa fantástica. Daí 
que faça sentido concluir, com G. O. Hutchinson 2001: 337-338: “Croesus qualifies 
for a quasi-mythical narrative by virtue of his distance in place, which corresponds to 
the mythical distance in time”. De resto, como julgamos que ficou claro da análise que 
até aqui empreendemos, o exotismo do outro oriental é algo em que o poeta insiste 
bastante, como que para criar um distanciamento que, à partida paradoxal, é no 
entanto uma premissa para o funcionamento do modelo mítico. 
 
2.4. O fim de Creso: entre história, l i teratura e iconografia 
Antes de ser uma figura literária e iconograficamente utilizada pelos Gregos 
como paradigma do monarca oriental abastado – tanto que a tradição lhe atribuiu a 
primazia na cunhagem de moedas em ouro181 –, antes de a história da sua vida e do seu 
declíneo e quase morte ter recebido uma série de tópicos sobrenaturais – como é 
apanágio de tantas figuras que, embora históricas, reclamam um estatuto acima do 
comum mortal, ontem como hoje – há uma série de dados tidos como históricos a 
propósito de Creso da Lídia, o último monarca da dinastia dos Mérmnadas.  
Convém não esquecer que foi sobretudo em Heródoto, no extenso passo do 
livro I que ficaria conhecido como Logos de Creso (sobretudo os capítulos 26-94), que 
os estudiosos colheram a maior parte das informações. Dito de outro modo, a realidade 
histórica conhecida acerca de Creso e da queda do Império Lídio é, para o leitor 
moderno, essencialmente uma construção grega e herodotiana, apenas pontualmente 
auxiliada pela investigação arqueológica.  
O pouco que pode reconstruir-se reside no seguinte: Creso subiu ao trono da 
Lídia no seguimento da morte do pai, o grande monarca Aliates II (c. 609/619-560), 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
180 A. P. Burnett 1985: 79-80 considera, bem a propósito, que a história do fim de Creso não 
seria, ao tempo, um paradigma poético visto como inferior ao de qualquer herói épico. De resto, os 
Poemas Homéricos tinham, regra geral, tornado quotidianas essas histórias, dando a cada herói uma 
morte própria e perfeitamente justificada. Acredita a autora que o que confere validade poética a uma 
história como a de Creso é, simplesmente, a presença de um θαῦµα, de um elemento sobrenatural que 
resgate o herói, e com ele o indivíduo real que é elogiado, do plano da realidade mundana. 
181 Encontraram-se exemplares, no rio Páctolo, do que se julgam ser moedas cunhadas durante 
o reinado de Creso. Não obstante, a questão é controversa, e críticos há que fazem estas moedas 
remontar ao século VII – anteriores, portanto, ao reinado de Creso. A ser assim, a ligação do monarca a 
essa prática monetária mais não seria do que uma construção tardia a partir da sua fama de opulência. 
Para a discussão detalhada do assunto, vd. D. M. Schaps 2003: 95-96. 
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vindo a ser o último rei desse Império antes da conquista pelos Persas. Permanecendo a 
Lídia como o último bastião iónico contra o crescente poder persa na Anatólia, Creso 
inicia a preparação de uma grande campanha contra o inimigo, e é neste contexto que 
se situa a lendária consulta do oráculo de Delfos, que lhe terá respondido, 
ambiguamente, que caso avançasse haveria de destruir um grande império182. Na sua 
busca de aliados entre as cidades-estado gregas, e numa altura que em Atenas era 
soberano Pisístrato, Creso firma uma aliança com Esparta (Hdt. 1.69-70), que assim se 
junta ao grupo dos seus apoiantes, que contava já com o Egito de Âmasis II e com a 
Babilónia de Nabu-naid. Intercetado perto do rio Halys, na Anatólia central, o exército 
de Creso e dos seus aliados é derrotado, por volta de 547183.  
Mas centremo-nos, em específico, no desfecho do seu reinado, na tomada de 
Sardes pelos Persas e nas diferentes versões que nos chegaram relativas à queda do 
monarca nesse contexto. A única fonte de origem não grega que pode auxiliar nesta 
questão é a lacunar crónica epigráfica de Nabu-naid184, quando se refere ao ataque de 
Ciro a uma cidade cuja lacuna na inscrição apenas permite ler Lu- (II.7). Ora, se de 
facto se tratar da Lídia185, e tendo em conta que a data em causa é 547, concorda esta 
fonte com o testemunho de Heródoto (10.5.13), quando diz ter visto in loco os 
tesouros que Creso oferecera a Delfos, entre os quais um leão em ouro, que teriam sido 
destruídos quando o santuário ardeu, o que Pausânias (1.56) diz ter ocorrido durante o 
arcontado de Erxicleides (548-547). Mas a questão não é tão linear, porquanto, como 
tem sido notado, a expressão da crónica (sarra-su iduk) pode significar tanto 
“assassinou o seu (da Lídia) rei” como, simplesmente, “suplantou...”, tendo no último 
caso um sentido meramente militar ou político186. Poucas ou nenhumas informações 
seguras tem a única fonte simultaneamente não grega e não literária de que dispomos, 
na medida em que nem sequer confirma a morte do monarca como consequência 
imediata da tomada de Sardes pelos Persas. É pois na literatura grega que, uma vez 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
182 H. W. Parke, D. E. W. Wormell 1956: 133 notaram que Heródoto não dá, neste ponto, a 
resposta da Pítia na sua versão tradicional, em hexâmetro, antes uma simples paráfrase, ainda assim tida 
pelos autores citados como muito próxima da versão original que, por certo, o historiador conheceria. 
183 J. A. S. Evans 1978: 35-38, pelo confronto dos diferentes dados, conclui que é verosímil a 
data de 547 fornecida por Heródoto. 
184 Conservada no British Museum, trata-se de parte de uma série de extensas crónicas 
epigráficas da Babilónia, em escrita coniforme. Começa por tratar do reinado de Nabu-naid, o último 
rei do Império Neo-Babilónico e um dos aliados de Creso contra os Persas, estende-se pela conquista da 
Babilónia por Ciro e termina com o início do reinado de Cambises, filho do último, com isto 
compreendendo o período entre 556 e 539. Para a sua transcrição e tradução vd. Jean-Jacques Glassner 
(2004), Mesopotamian Chronicles. Atalanta: 232, 233-238, 239. 
185 A favor da leitura Lídia para a lacuna vd. H. Kaletsch 1958: 1-47 e J. C. Pedley 1968: 43-
44. Contra, cf. H. T. Wade-Gery 1951: 219, n. 38 e M. Mallowan 1972: 6, n. 24, autores que propõem, 
para a queda de Sardes, uma data próxima de 554. Diferente é também a indicação do Marmor 
Parium, que indica o ano de 541. 
186 Vd., a propósito, F. Cornelius 1957: 346-347. 
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mais, temos que buscar refúgio, e também aí vamos encontrar uma evidente 
disparidade de versões. 
Conhecida e analisada que está, nas páginas que ficaram para trás, a versão de 
Baquílides, ela que apenas pela datação relativa do seu autor pode ser considerada a 
versão literária mais antiga que conservamos, impõe-se olhar para as demais versões e 
nelas detetar os principais traços dissonantes, sempre na mira do que poderá ter sido 
criação do poeta ou, por outro lado, colhido numa tradição pré-existente. A narrativa 
do fim de Creso mais vezes posta a par da de Baquílides pertence a Heródoto (1.86-
87), o autor que, de facto, imortalizou a figura e a tornou na lenda que penetraria toda 
a cultura ocidental187.  
O historiador começa por dizer que os Persas capturaram Sardes após 14 anos 
de reinado de Creso e que este suportou um cerco durante 14 dias (1.86.1), depois do 
que começam de facto as diferenças na narrativa. Com efeito, terá sido Ciro quem 
mandou erguer a pira e para ela fez subir o monarca lídio na companhia de 14 jovens, 
sete rapazes e sete raparigas (Ὁ δὲ ϲυννήϲαϲ πυρὴν µεγάλην ἀνεβίβαϲε ἐπ' αὐτὴν 
τὸν Κροῖϲόν τε ἐν πέδηιϲι δεδεµένον καὶ δὶϲ ἑπτὰ Λυδῶν παρ' αὐτὸν παῖδαϲ: 
1.86.2). Além do simbolismo determinista que obviamente se pretende com os 
múltiplos de sete, é de realçar a não voluntariedade da decisão de morrer do Creso 
herodotiano, bem como a sua escolha da companhia para a morte, que revela que se 
pretende uma história mais racional e, no tocante ao último aspeto, representar a 
queda de toda uma civilização, o que não se depreende da companhia de Creso em 
Baquílides – a mulher e as filhas (vv. 33-35) –, claramente uma versão mais pessoal e 
que explora um drama interior e familiar. Mas o historiador não elimina por completo 
os elementos divinos, porquanto, mesmo antes do desenlace, avilta a hipótese de que 
Ciro estivesse a testar se algum deus salvava o condenado da morte (βουλόµενοϲ 
εἰδέναι εἴ τίϲ µιν δαιµόνων ῥύϲεται τοῦ µὴ ζώοντα κατακαυθῆναι: 1.86.3). A 
próxima diferença digna de destaque diz respeito à atitude de Creso perante a 
proximidade da morte; ao invés de invetivar os deuses, o monarca de Heródoto 
recorda as antigas palavras de Sólon sobre a felicidade humana188 (1.86.3): 
 
Τῶι δὲ Κροίϲωι ἑϲτεῶτι ἐπὶ τῆϲ πυρῆϲ ἐϲελθεῖν, καίπερ ἐν κακῶι 
ἐόντι τοϲούτωι, τὸ τοῦ Ϲόλωνοϲ, ὥϲ οἱ εἴη ϲὺν θεῶι εἰρηµένον, τὸ 
«µηδένα εἶναι τῶν ζωόντων ὄλβιον». 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187 Usado, pelo menos desde a época romana, como paradigma para a educação de príncipes e 
generais (e.g. Xen. Cyr. 7.2.9-29; Lib., Or. 18.74), Creso continuaria famoso até à contemporaneidade. 
Vd., a propósito, F. H. Weissbach 1931: 455-472. 
188 Também Plutarco (Sol. 28) recorda como, do alto da pira, por três vezes Creso  pronunciou 
o nome de Sólon. Já Ctésias (FGrHist 688 F9.5) e Xenofonte (Cyr. 7.2.9-29), em cujas versões adiante 
atentaremos, não se lhe referem sequer. 
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E a Creso, quando se encontrava sobre a pira, embora no meio de tão 
grande desgraça, veio-lhe ao espírito a afirmação de Sólon, que lhe parecia ter 
sido proferida por inspiração divina, de que ninguém é feliz enquanto viver189. 
 
 
Um dos episódios mais recuperados pelos autores antigos relaciona de facto 
Creso com Sólon, o grande legislador ateniense que, no cumprimento de uma das suas 
muitas viagens, se teria encontrado com o monarca lídio. Não sendo de admitir a 
possibilidade real deste encontro, desde logo por questões de cronologia190, é opinião 
praticamente unânime que terá sido Heródoto a desenvolver pela primeira vez a 
narrativa dessa reunião (1.29-33), perfeitamente enquadrada no paradigma dos 
diálogos de sábios conselheiros com políticos influentes. O diálogo entre ambos versa 
sobre o tema global da felicidade humana, sobretudo a distinção entre os conceitos de 
ὄλβοϲ (felicidade, com valor definitivo) e εὐτυχίη (“boa fortuna” ou “sorte”, algo 
mais passageiro). A aposta de Heródoto neste episódio é tal, ao pretender com ele criar 
para Creso uma personagem helenizada nos valores que, no momento derradeiro, 
quando está já sobre a pira, o monarca recorda as palavras de Sólon, que, apenas aí, 
lhe fazem pleno sentido (Hdt. 1.86.3).  
Embora ausente de Baquílides, é nossa convicção que essa história existiria já ao 
seu tempo e que o poeta a conheceria, e que simplesmente não a incluiu na ode por 
buscar uma narrativa mítica mais centrada nos deuses e na espetacularidade do 
milagre da salvação de Creso, o exemplo mais adequado à piedade de Hierão para 
com a divindade, sobretudo Apolo. Parece apontar nesse sentido o destaque dado no 
epinício ao mesmo conceito de ὄλβοϲ (vv. 8, 22, 92), que se reveste dos mesmos 
princípios temáticos com que o encontramos em Heródoto: uma condição plena e 
imutável de felicidade, simultaneamente consequência da ação humana e recompensa 
divina, estado do qual só se ganha consciência na eminência da morte. Faz por isso 
sentido entender que o episódio, na versão que dele dá Heródoto, se aproxima mais, a 
este nível, da moral trágica do παθεῖν µάθοϲ191 e busca, como pretende G. Crane 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
189 As traduções do livro I de Heródoto foram colhidas em J. Ribeiro Ferreira, M. F. Sousa e 
Silva 1994. 
190 Não obstante, Plutarco (Sol. 27) recusava-se a simplesmente negar a veracidade desse 
encontro, apenas por observância às impossibilidades cronológicas. Sobre a reunião entre Sólon e Creso, 
as questões cronológicas e o seu significado, entre os muitos estudos disponíveis, vd. D. F. Leão 2000a: 
27-52 e idem 2001: 32-42. 
191 C. C. Chiasson 2003: 5-36 reflete sobre o recurso de Heródoto a motivos e cenas estruturais 
da tragédia ática conservada, em específico no logos da Lídia. Quanto ao episódio de Creso na pira, 
considera serem de inspiração trágica elementos como a mudança de opinião de Ciro, que aprende com 
as palavras de Sólon, ou mesmo o recordar dos conselhos desse legislador por Creso. Para os paralelos 
estabelecidos, vd. C. C. Chiasson 2003: 26-27. 
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1996: 60-61, uma reavaliação do conceito de ὄλβοϲ, naturalmente caro à lírica coral 
de Píndaro e Baquílides192. 
A narrativa de Heródoto segue, até ao momento, um caminho essencialmente 
racionalista, mas nem por isso vai dispensar por completo o papel da divindade. De 
resto, quando Creso invoca por três vezes o nome de Sólon, Ciro comporta-se como se 
tivesse escutado o nome de um deus, e manda saber de quem se trata (1.86.4). 
Esclarecido, compreende a universalidade dos conselhos do legislador e, receando cair 
também ele na cólera dos deuses, ordena, demasiado tarde, que apaguem as chamas da 
pira (1.86.6). Perante este arrependimento do monarca dos Persas, é a Creso que cabe, 
ainda, a tentativa de salvação (1.87.1): 
 
ἐνθαῦτα λέγεται ὑπὸ Λυδῶν Κροῖϲον µαθόντα τὴν Κύρου 
µετάγνωϲιν, ὡϲ ὥρα πάντα µὲν ἄνδρα ϲβεννύντα τὸ πῦρ, δυναµένουϲ δὲ 
οὐκέτι καταλαβεῖν, ἐπιβώϲαϲθαι τὸν Ἀπόλλωνα ἐπικαλεόµενον, εἴ τί οἱ 
κεχαριϲµένον ἐξ αὐτοῦ ἐδωρήθη, παραϲτῆναι καὶ ῥύϲαϲθαί µιν ἐκ τοῦ 
παρεόντοϲ κακοῦ. τὸν µὲν δακρύοντα ἐπικαλέεϲθαι τὸν θεόν, ἐκ δὲ αἰθρίηϲ 
τε καὶ νηνεµίηϲ ϲυνδραµεῖν ἐξαπίνηϲ νέφεα καὶ χειµῶνά τε καταρραγῆναι 
καὶ ὗϲαι ὕδατι λαβροτάτωι, καταϲβεϲθῆναί τε τὴν πυρήν. 
 
 
Então, contam os Lídios que Creso, ao dar-se conta do arrependimento 
de Ciro, por ver que todos se esforçavam por apagar o fogo, mas não 
conseguiam detê-lo, invocou em voz forte Apolo, conjurando-o a que, se 
alguma das ofertas que lhe fizera lhe tinha sido grata, viesse em seu auxílio e o 
libertasse do presente perigo. Entre lágrimas invocou o deus e, de súbito, no céu 
claro e sem nuvens, rebenta a tempestade e cai um forte aguaceiro que apaga a 
pira. 
  
 
A distinção reside essencialmente no tom da conjura aos deuses. Com efeito, o 
Creso de Heródoto, apesar do tom revoltado com que se dirige a Apolo, suplica pela 
sua salvação (παραϲτῆναι καὶ ῥύϲαϲθαί µιν ἐκ τοῦ παρεόντοϲ κακοῦ), ao passo que 
o de Baquílides em momento algum implora por auxílio, antes se limita a reclamar, 
orgulhoso, uma recompensa que não sente chegar (vv. 37-39). A salvação, num e 
noutro caso, surge por via divina, disfarçada na chuva que do céu subitamente 
tempestivo cai sobre a pira. Mas diferentes são, uma vez mais, os deuses responsáveis 
por esse prodígio: em Heródoto, é Apolo o seu mentor e executor, ao passo que, em 
Baquílides, cabe a Zeus, como se viu, essa tarefa (vv. 55-56). A verdade é que o 
historiador confere, ao longo de todo o Logos de Creso, grande importância ao motivo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
192 O autor procedeu ao levantamento das ocorrências do termo e seus derivados em diversos 
autores (cf. o quadro que apresenta na p. 62), destacando, a par da sua frequência em Píndaro (45 
vezes) e Baquílides (16 vezes), a sua quase total ausência do texto dos principais prosadores gregos. 
Exceção a esta regra é precisamente Heródoto, que o usa por 20 vezes, 16 das quais nos capítulos que 
integram o Logos de Creso. 
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dos oráculos, e ter-lhe-á parecido coerente reconhecer a Apolo o papel exclusivo de 
salvador. Baquílides, por seu turno, reservou ao deus de Delfos um prodígio ainda 
maior, a trasladação para a terra dos Hiperbóreos.  
Pese embora uma série de paralelos linguísticos que poderiam denunciar o 
conhecimento da versão de Baquílides por Heródoto193, os dois tratamentos são, no 
essencial, distintos, obedecendo aos propósitos retóricos específicos de cada texto. Não 
obstante, a unir ambas as versões está uma função paradigmática comum, embora 
distinta nos seus termos de comparação: se o Creso de Baquílides deve servir de 
paralelo à riqueza e piedade de Hierão para com os deuses, o de Heródoto parece antes 
exemplificar o motivo da aprendizagem pelo sofrimento ao longo da vida, e deve servir 
também de lição para Ciro, que desempenha em toda a narrativa um papel muito para 
além do de personagem secundária. É que, em boa verdade, Creso não é a única 
preocupação de Heródoto. O Logos do monarca lídio existe, no limite, para 
demonstrar o processo de aprendizagem de Ciro, daí que esteja em causa não tanto a 
nobreza e as valências da prosperidade, como em Baquílides, antes o valor da 
sabedoria de vida, que prova, ao contrário, a regra universal da falência dessa mesma 
prosperidade, salvo em casos muito especiais. 
Assim, enquanto a versão de Baquílides se relaciona mais com o estilo épico da 
poesia arcaica, a de Heródoto está mais próxima do ideário clássico, da moral da 
tragédia (sobretudo a sofocleana), ideia bem sintetizada por C. Segal 1971: 40. O 
Creso de Baquílides é caracterizado como um herói homérico, nobre e que prefere a 
morte voluntária à humilhação de perder o poder, um heroísmo que não se encontra 
no monarca lídio como descrito por Heródoto, um indivíduo acima de tudo 
“humano”, desesperado e solitário, despojado da sua realeza e do apoio divino, pelo 
que a divindade só atua em último recurso, quando as tentativas de Ciro no sentido de 
apagar a pira saem logradas194. E também o seu isolamento emocional, sem as filhas ou 
a esposa, apenas com 14 jovens lídios, símbolo de um Império que cai, contribui para a 
sua caracterização de herói trágico, isolado no seu sofrimento que é, ainda assim, e pelo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
193 Para a lista e comentário desses paralelos, vd. C. Segal 1971: 39, n. 31. D. Fehling 1989: 
206-207, um estudioso de Heródoto, considerava – opinião no global abandonada, desde logo porque 
impossível de demonstrar – que a versão do historiador de Halicarnasso era uma invenção racionalista a 
partir dessa outra narrativa, miraculosa, de Baquílides. 
Aceitar a dependência de Heródoto em relação a Baquílides revestir-se-ia, aliás, de outro 
problema de fundo, pois implicaria conceber ou o conhecimento textual do epinício ou, menos provável 
ainda, que o historiador tivesse assistido à sua execução em Siracusa. Outra coisa seria admitir, com G. 
Crane 1996: 60-61e passim, que Heródoto tivesse trabalhado sobre uma versão lírica da história – a 
mesma de que também se servira Baquílides – de forma reacionária, e que, como tal, fosse impossível 
não haver pontos de contacto. 
194 Não obstante, L. Huber 1965 34-36 realçava, com sentido, as influências homéricas da cena, 
em especial comparando a persuasão de Ciro com a reconciliação de Aquiles e Príamo no canto 24 da 
Ilíada, episódio que poderia, de facto, ter servido de modelo estrutural a Heródoto. 
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simbolismo da sua companhia na morte, o de uma civilização inteira. Talvez por isso o 
Creso de Heródoto chore (δακρύοντα, 1.87.1), ao passo que essa tarefa, em 
Baquílides, é transferida para as filhas (v. 35), executoras de um treno 
simultaneamente privado (familiar) e público (nacional). Finalmente, a versão arcaica 
que integra o epinício centra-se nos detalhes exteriores (o palácio de Creso, o choro das 
filhas, a força do fogo, a intervenção divina), ao passo que Heródoto aposta mais na 
dimensão interior de Creso, explorando as consequências das ações humanas. 
No limite, o Creso de Heródoto não morre em consequência da tomada de 
Sardes, antes lhe é reservado um lugar de destaque na corte de Ciro, enquanto 
conselheiro. Tampouco o de Baquílides, como se viu; recebe, no caso, um destino mais 
enobrecedor do que a própria vida, recompensa que, ainda assim, implica o abandono 
da vida humana comum, uma transição de estado. Em torno das versões destes dois 
autores, com ligeiras variações, podem estabelecer-se duas tradições para o episódio, 
consoante considerem que Creso, às portas da morte, foi salvo pelos deuses, ou, ao 
invés, que perante o arrependimento de Ciro granjeou um lugar de conselheiro na sua 
corte. Duas tendências distintas que partilham, ainda assim, traços comuns, 
caracterizadas ora por obedecer a uma maior racionalidade, ora por apostarem no 
motivo do milagre de salvação. 
Em Xanto da Lídia195, de cuja obra conhecemos escassos fragmentos (FGrHist 
765), além da epítome de Nicolau Damasceno (FGrHist 90 F15-68), Ciro tenta 
mesmo evitar que a pira seja erguida (FGrHist 90 F68.9) e são os companheiros a 
insistir na punição do monarca lídio. A versão é pois, no global, coincidente com a de 
Heródoto, com ela partilhando pormenores como a companhia de 14 jovens lídios na 
pira. Ainda assim, é evidente em Xanto a tentativa de expurgar Ciro da culpa de 
contaminação do fogo sagrado com um corpo humano vivo, contrária aos princípios 
do Mazdeísmo, a religião de Zoroastro (FGrHist 90 F68.12)196. Já a versão de 
Ctésias197 (FGrHist 688 F9.5 = Phot. Bibl. 72.36a-b) não apresenta sequer o motivo da 
pira. Por três vezes feito prisioneiro, por três vezes Creso é amarrado por Ciro no seu 
palácio e por três vezes consegue libertar-se. Não permite Fócion (o autor do resumo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
195 Xanto terá vivido por volta de 450 e seria natural de Sardes. Escreveu uma História da Lídia 
(FGrHist 765 F12-30), na qual terá integrado a história local na do Próximo Oriente. 
196 V. La Bua 1976: 182 considerava “evidente que este acrescento de Xanto revela o ambiente 
persa que se viveria na Lídia e em Sardes, em particular quando o Mazdeísmo penetrou definitivamente 
no Irão após a morte de Cambises, nos primeiros decénios do reinado de Dario”. G. Radet 1893: 256 
apontava o ano de 464 como terminus a quo para a obra de Xanto, uma época na qual o Mazdeísmo 
estaria plenamente difundido na Pérsia e também a altura em que a tradição persa da morte de Creso 
estaria já cristalizada há algumas décadas. 
197 Historiador e físico de Cnidos, do século V. Terá trabalhado na corte de Artaxerxes II e 
escrito uma história da Pérsia em 23 livros, tida sobretudo como uma coletânea de histórias e lendas de 
transmissão oral, embora o próprio afirme ter consultado os registos reais oficiais (Diod. 2.32.4). 
Estamos, portanto, perante um autor comprometido com a cultura e a política dos Persas. 
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da versão de Ctésias) saber se se trata de um milagre. Em rigor, Apolo apenas está 
presente pois, uma vez liberto, é no seu templo que se refugia Creso. Parece no entanto 
certo que Ctésias, não eliminando por completo os elementos sobrenaturais da 
narrativa, busca a sua racionalização, algo caraterístico da sua geração de 
historiadores. Tanto em Xenofonte (Cyr. 7.2.9-10) quanto em Éforo (apud Diod. 
9.34), Creso tampouco morre e torna-se conselheiro, como acontecia com Heródoto198, 
o que uma vez mais se justifica pelo comprometimento destes autores com a figura de 
Ciro, que lhes importa revitalizar199. Falta-nos, porém, refletir sobre o mais antigo 
documento de origem grega que conservamos relativo ao fim de Creso, especial desde 
logo por não se tratar de uma fonte literária, antes plástica.  
Falamos da famosa e muito comentada ânfora ática de figuras vermelhas 
atribuída por Beazley ao pintor Míson (Louvre G197 = ARV2 238,1 = Figuras 39a-
c)200, originária da Etrúria e datada pelo mesmo autor, com toda a certeza, da primeira 
metade do século V, não devendo contudo ser posterior a 490-480 – portanto, duas ou 
três décadas anterior ao epinício de Baquílides. J. E. Harrison 1898: 85-86201 lembrava 
que o primeiro comentador do vaso, o Duque de Luynes (Annali, 1833, p. 237) tinha 
já reparado nas diferenças entre a versão seguida pelo pintor e a de Heródoto – a um 
tempo em que o epinício de Baquílides era ainda desconhecido –, defendendo a 
distinção necessária entre realidade histórica e essa mesma realidade volvida em mito, 
porque “le mythe réligieuse est bien différent” (p. 244). Ora, se falhava em considerar 
puramente histórica a versão de Heródoto, acertava porém na sua convicção de que, já 
no tempo da pintura da ânfora (primeiro quartel do século V), a morte de Creso se 
tinha tornado, funcionalmente, um mito.  
Na ilustração do lado A vemos Creso (inscr.), caracterizado como um homem 
maduro e de elevado estatuto social202, sentado num rico trono montado no topo de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
198 Uma versão mais tardia, atribuída a Castor de Rodes (século II d.C.), conta que Creso foi 
incorporado e exibido no cortejo triunfal de Ciro, sendo posteriormente deportado para a Pérsia. Esta é, 
de resto, a única versão na qual o monarca lídio morre em consequência direta da tomada de Sardes 
pelos Persas. Vd. Castor, FGrHist 250 F11 (apud Malal. Chron. 6.157.15-20). 
199  É sabido que Ciro terá seguido uma política de tolerância religiosa e manipulação, 
recusando-se a criar mártires (vd. J. Duchesne-Guillemin 1967/1968: 1-9). O próprio Heródoto 
(1.130.3) informa que terá poupado Astíages, assim fazendo um uso político da clemência. Parece pois 
de crer que Creso não tenha sido condenado à morte por Ciro, o que, apesar da forte carga mítica e 
sobrenatural que lhe assiste, confere alguma verosimilhança à versão de Baquílides. 
200 O primeiro a estabelecer a relação entre a pintura da ânfora e o poema de Baquílides foi H. 
Stuart Jones 1898: 84-85. As primeiras representações deste vaso, em estudos que a relacionavam com 
Baquílides, surgiram em A. H. Smith 1898: 268 e E. Eichthal, T. Reinach 1898: 45. 
201 A autora pondera (sem no entanto a perfilhar) a possibilidade de o pintor da ânfora se ter 
inspirado em Baquílides, interpretação de todo incompatível com a datação relativa do vaso. 
202 Neste ponto, por oposição a Baquílides, onde Creso é apresentado como um ancião 
(γ]έροντα, v. 59), a ilustração parece mais concordante com a caracterização de Heródoto, do qual se 
depreende que o monarca lídio teria cerca de 49 anos em 547, data aceite para a tomada de Sardes pelos 
Persas. Vd. J. Lens Tuero 1999: 119. Embora seja possível que as contas do historiador estivessem 
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uma pira, vestido com faustosos trajes gregos203 e coroado de folhas de loureiro. Não se 
trata, portanto, de um escravo ou de um prisioneiro de guerra, antes de um monarca, 
ainda em pleno exercício do seu poder, como confirma o cetro que orgulhosamente 
enverga. Em baixo, um criado, denominado Εὔθυµοϲ204 (inscr. = Figura 39c), 
caracterizado como um escravo grego – embora use apenas uma peça atada à cintura, 
o cabelo e a barba são, como os de Creso, de aspeto ocidental – atea o fogo à pira, 
enquanto o rei, com o seu semblante de felicidade (Figura 40b), sobre ela derrama 
libações do que parece ser uma phiale.  
As diferenças quanto a ambas as versões, a de Baquílides e a de Heródoto, são 
imediatas, saltando à vista o isolamento a que o pintor votou a figura, ausentes que 
estão tanto a esposa e as filhas quanto os 14 jovens lídios ou o próprio Ciro. Mais do 
que a prova de que o artista seguiu uma tradição distinta, que não contemplasse o 
momento da salvação divina de Creso e a sua companhia na morte205, deve esse facto 
denunciar apenas a sua liberdade plástica e a opção de reduzir o quadro a duas figuras 
essenciais, de forma a criar mais dramatismo. Não obstante, parece claro que a cena 
pictórica procura centrar-se na voluntariedade da morte de Creso e, como tal, está 
inevitavelmente mais próxima da versão do poeta de Ceos. De outro modo, se não 
podemos, também aqui, falar de uma ilustração do poema de Baquílides, desde logo 
na medida em que a própria cronologia o impossibilita, estamos com certeza perante 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
erradas, é verosímil que Baquílides tenha propositadamente envelhecido Creso para criar uma maior 
proximidade com Hierão, fazendo assim sentido as sentenças finais sobre a velhice e a impossibilidade de 
retorno da juventude, bem como a inclusão dos Admetou Logoi na ode. Sobre o assunto, em especial a 
polémica cronologia de Heródoto, vd. G. Tarditi 1989: 283-284. 
203 Míson manteve um aspeto oriental na caracterização de Creso: os brincos. Tudo o mais, das 
roupas ao cabelo e à barba, fazem do monarca lídio um perfeito nobre de origem grega. 
204 O nome dado pelo pintor ao criado de Creso pode, segundo hipótese avançada por C. Van 
Liefferinge 1995: 109-110, relacionar-se com a semântica do termo εὐθυµία, que transporta consigo as 
noções de felicidade, generosidade e alegria; o mesmo conceito que, no fr. 155 Maehler de Píndaro, 
surge mesmo como personificação da Alegria. Como tal, pode também relacionar-se com o estado de 
espírito calmo do rei que avança para a morte voluntária e, a ser assim, convocar o princípio iniciático 
dos Mistérios de Elêusis – como Deméter que, apenas quando se alegra por encontrar a filha, institui os 
Mistérios.  
Mais, tanto a versão de Baquílides como a ânfora parecem conter em si a ideia, decorrente da 
entrevista com Sólon – que, como vimos, poderia já ser parte integrante da tradição antes da sua 
formulação por escrito por Heródoto –, de que o homem apenas é verdadeiramente ὄλβιοϲ depois da 
morte, um princípio já presente em Hesíodo (e.g. Th. 954-955; Op. 172), onde se postula, no entanto, a 
possibilidade de ser realmente feliz apenas no post mortem. 
205 B. Gentili 1958: 85 considerou que de facto Míson desconheceria o motivo da salvação de 
Creso por Apolo, e que tal não faria parte da tradição, sendo uma invenção dos sacerdotes de Delfos. 
Ora, pelo menos quanto ao primeiro aspeto, não nos parece esta opinião correta. Ao invés, e como bem 
refere J. Lens Tuero 1999: 112, tudo indica que o pintor livremente buscou uma concentração 
dramática pela redução das figuras ao essencial. Mais, ilustrando apenas um momento do mito (que não 
o da concretização falhada da morte), introduziu no entanto elementos que de alguma maneira podem 
antecipar o desenlace, para quem contemplasse o vaso e conhecesse a tradição (e.g. a felicidade do rosto 
de Creso). Sobre esse processo plástico e a sua frequência, vd. supra, pp. 37-38. 
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dois artistas, o poeta e o pintor, que trabalham sobre uma mesma tradição histórica já 
transformada em mito. 
Uma outra peça de cerâmica tem sido trazida à discussão por quantos 
comentaram a ânfora do Louvre e buscaram relacioná-la com a tradição do fim de 
Creso. Trata-se de um conjunto de cinco fragmentos de uma hýdria ática de figuras 
vermelhas de cerca de 470-450 (Corinto T600, 620, 1144 = ARV2 571.74 = Figuras 
40a-e), provenientes de Corinto, que indiciam uma peça do Grupo Maneirista da 
transição do período arcaico para o período clássico, mais propriamente do Pintor de 
Leninegrado, segundo J. D. Beazley 1955: 305-319, autor que primeiramente os 
publicou (Pl. 85). Nessa altura, concluiu apenas tratar-se da representação gráfica de 
uma tragédia de tema persa (oriental), pois que os únicos elementos inequívocos são 
um homem com roupagens orientais, uma pira que consome a parte inferior do seu 
corpo, um segundo indivíduo que parece auxiliar o primeiro e, prova de que se trata de 
um vaso de tema dramático, a figura de um αὐλητήϲ. Para Beazley, a associação 
destes fragmentos a uma tragédia sobre o tema de Creso ou da queda de Sardes apenas 
faz sentido pela presença da pira, desde logo porque, segundo o autor, o Creso de 
Míson usa roupa grega e, se a figura do vaso de Corinto fosse Creso, “teria sido bem 
distinguida nas vestes dos Persas que o rodeiam” (p. 319)206. O assunto foi retomado, 
na década seguinte, por D. L. Page 1962: 47-49, para quem, com a concordância 
posterior de B. Snell 1973: 204-205, a cena fragmentária da hýdria deveria 
representar, de facto, uma tragédia do tempo de Ésquilo sobre a queda da casa real da 
Lídia, parte de uma trilogia sobre esse tema a que pertenceria também um fragmento 
trágico conservado relativo a Giges (fr. adesp. 664 Kannicht-Snell = P. Oxy. 2382). 
Ora, segundo Page, poderia essa trilogia ter constituído uma fonte preciosa para a 
narrativa de Heródoto. Contudo, a interpretação destes fragmentos e a identificação da 
trilogia dramática a que se reportariam é assunto que está longe de ser consensual207.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
206 Tampouco A. P. Burnett acredita que o monarca oriental do vaso fosse Creso, sugerindo 
(1985: 10, n. 25), a título experimental, o nome de Assurbanipal (ou Sardanápalo, como também é 
conhecido), o úlimo dos monarcas assírios (c. 669-630/27). 
207 N. G. L. Hammond 1972: 431 e N. G. L. Hammond, W. G. Moon 1978: 373-374 
defenderam que seria inconcebível que a ilustração vascular de uma tragédia contemplasse um ator 
montado sobre uma pira em chamas, porquanto tal cena dificilmente poderia ter constado de uma 
representação dramática, razão pela qual interpretava as pequenas chamas vermelhas dos fragmentos B 
e D como fumo de incenso. E, como tal, preferiam considerar que o vaso, quando completo, 
representaria a epifania do fantasma de Dario (cf. A. Pers. 659: ἔλθ' ἐπ' ἄκρον κόρυµβον ὄχθου). 
Julgamos que o argumento de Hammond e Moon falha, à partida, quando defende a impossibilidade de 
representação pictórica da pira numa peça de cerâmica dramática. Com efeito, conservamos exemplos 
de vasos dramáticos em que a pira consta (vd. o exemplo de Alcmena supra, p. 229, n. 175), o que 
prova que o artista plástico podia, de facto, pintar uma cena descrita pelo Coro ou por uma personagem 
que não tivesse colhido uma representação concreta no decurso da cena. 
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Seja ou não verdade a hipótese retomada por Page, o pouco que se conclui com 
segurança, pelo confronto dos dados literários e iconográficos acima expostos, é que a 
figura de Creso, em especial o motivo da sua morte tentada e salvação prodigiosa 
aquando da tomada de Sardes era já assunto transformado em lenda cara aos Gregos 
pelo menos desde o início do século V, como mostra a ânfora do Louvre que, no 
primeiro quartel do século, comprova a completa apropriação helénica da figura do 
monarca. Uma lenda que, no global, contemplava o motivo da pira, variando apenas 
na motivação para a sua execução (voluntária ou por ordem persa) e na decisão de 
salvação (política ou divina)208. Para resumir a questão, é correto considerar que 
Baquílides não inventou a cena de imolação voluntária de Creso, embora pareça de 
sua lavra a transformação desse ato em algo religioso209.  
Por saber fica como chegou a história de Creso à Grécia, já lendariamente 
amplificada e capaz de servir de paradigma a um indivíduo real, num determinado 
momento crucial da sua vida, como é o caso da vitória (e do fim de vida próximo?) de 
Hierão. Formulada a questão de outro modo, quais terão sido, a existirem, as fontes de 
autores como Baquílides e Heródoto para as suas narrativas? H. Maehler 2004: 82 
sugere que haveria em circulação, na Atenas do tempo das Guerras Medo-Persas, uma 
versão em prosa da história da Lídia, para tal se justificando com a referência de 
Heródoto aos Lídios como autores da versão da história que segue (e.g. λέγεται ὑπὸ 
Λυδῶν: 1.87.1). Ainda assim, como bem adverte o editor e crítico de Baquílides, não é 
sequer forçoso entender que se tratasse de uma versão escrita, podendo o património 
histórico-lendário oral justificar perfeitamente as alusões do historiador210. Tal poderia 
explicar a referência pseudo-platónica (Ep. 2, 311a) ao facto de, no seu tempo, Creso 
ser um assunto de conversa do quotidiano, reputação que, sem esforço, pode já 
depreender-se das referências que lhe fazem Píndaro e Baquílides, respetivamente, em 
470 e 468. Como bem entendeu G. Crane 1996: 58, Creso seria mesmo conhecido 
entre os Gregos do século V como o modelo do tirano abastado que soube dar um uso 
social e religioso – simbólico, no fundo – à sua imensa riqueza material. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
208 Isso conclui J. A. S. Evans 1978: 39, para quem, aliás, nem os Gregos nem os Orientais 
saberiam ao certo qual tinha sido o final de Creso, o que terá levado à criação de uma série de tópicos 
fantásticos, do campo do mito, que transformaram uma figura real num herói mítico. 
209 Apud G. O. Hutchinson 2001: 340. 
210 J. Gould 1989: 37-38 entende que a referência à fonte Lídia, surgindo apenas neste ponto no 
Logos de Creso, demonstra que Heródoto tinha consciência da multiplicidade de tradições e de fontes, 
pelo que terá sentido necessidade de indicar as suas. Pelo contrário, defendendo uma hipótese que se nos 
afigura pouco provável, D. Fehling 1989: 207 considerava fictícia esta indicação da fonte – como já 
fazia B. Gentili 1958: 85 –, acreditando antes que a verdadeira fonte do historiador teria sido Baquílides. 
A outro nível, L. Kurke 1999: 166 entendia “os Lídios” como “símbolo de uma posição aristocrática 
elitista que necessitava de afirmar a realidade da reciprocidade entre o humano e o divino”. 
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V. La Bua 1976: 190-191 acredita que, historicamente, Creso terá de facto 
morrido no contexto da resistência aos Persas, numa pira ou em qualquer outra 
circunstância que desconhecemos, mas que este desfecho, demasiado real e pouco 
heroico, não agradaria nem ao povo invadido nem ao invasor, porquanto implicava 
uma caracterização despótica de Ciro; como tampouco seria apreciado pelos sacerdotes 
de Delfos, o que pode explicar as diferentes construções fantásticas para o seu final, 
mais ou menos racionalistas. Tratava-se portanto, independentemente das motivações, 
de amenizar a história, pelo que desenlaces como os de Baquílides ou Heródoto 
poderão ter surgido em períodos de tempo muito próximos, não havendo necessidade 
real de estabelecer a precedência temática de uma versão em relação à outra. Assim, as 
origens lídias da lenda parecem detetáveis na versão de Heródoto – que, como se disse, 
refere os Lídios como fonte –, opinião partilhada pela maioria dos estudiosos mais 
recentes.  
Por sua vez, a versão de Baquílides, pela ausência de Ciro, poderá ter 
influências persas, na medida em que não culpa esse monarca, embora nos pareça mais 
evidente que a exclusão dessa figura resida na intenção poética de concentrar a cena no 
pathos de Creso, enquanto homem, não enquanto tirano de outros homens. Ainda 
assim, é coerente a ressalva de V. La Bua 1976: 182-183, para quem a tradição lídia 
seguida por Heródoto deve ser anterior à de Xanto, pois não parece estar ainda 
influenciada pelos princípios religiosos do Mazdeísmo, que condenava a contaminação 
do fogo sagrado pela imolação de um corpo ainda vivo; e tampouco é de acreditar que 
eles possam estar implícitos na tentativa de recuo de Ciro ao dar ordens para apagar a 
pira, porquanto tal aspeto deve relacionar-se mais com a caracterização ética do 
monarca que, como Creso, começa também a colher ensinamentos das palavras de 
Sólon. 
A tradição lídia original, já cravejada de elementos que a afastavam da pura 
verdade histórica, teria depois sido recebida em Delfos, com quem a Lídia e em 
especial a dinastia dos Mérmnadas há muito se relacionava de forma intensa, pela 
evidente política filelénica desenvolvida por estes monarcas211. Tomada a Lídia pelos 
Persas, e vencida a mesma cidade de Sardes à qual a Pítia, em troca de valiosas 
oferendas, dera os seus oráculos, os sacerdotes píticos terão ajudado a purificar a 
história e feito Apolo intervir mais diretamente na salvação de Creso212, assim 
contribuindo para a criação da dita tradição délfica, mais tardia, assente em três 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
211 Vd., a este respeito, J. Defradas 1954: 223 sqq. e V. La Bua 1976: 183-187. 
212 T. Zanghieri 1905: 9, que defende já que deve ser de criação délfica o motivo da 
transladação para os Hiperbóreos, alude à opinião de O. Crusius (1898), “Aus den Dichtungen des 
Bakchylides”, Philologus 67: 155, que considerava que essa versão devia remeter para um cântico 
sacerdotal do século VI, sendo que encontrava elementos que o levavam a sugerir, para a autoria, 
Pseudo-Aristeias. 
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aspetos fundamentais: (1) a responsabilidade de Ciro em atear o fogo e mesmo na 
decisão de condenar Creso, (2) a atuação de Apolo como divindade salvadora e, 
possivelmente, (3) o motivo da clemência de Ciro, numa fase posterior, quando o 
santuário de Delfos tinha claras tendências medas. Ou seja, também a tradição délfica 
terá sido permeável às demais, a persa e a lídia 213 , no complexo sistema de 
intercomunicações de uma lenda que se reconfigura a partir de aportações diversas.  
Neste contexto, como entender o milagre da salvação de Creso, como o lemos 
no epinício de Baquílides? B. Gentili 1958: 88 considerava tratar-se de um acrescento 
da versão délfica, que teria penetrado na versão de Heródoto para por ele ser tratada 
de uma maneira mais racionalista – o historiador mantém, como vimos, a chuva 
salvadora (que atribui a Apolo), mas premeia Creso a um nível humano, fazendo-o 
conselheiro político de Ciro. A ser assim, porque atribui Baquílides a chuva salvífica a 
uma ação de Zeus, e não de Apolo, restando ao último a responsabilidade da elevação 
à terra dos Hiperbóreos? O mais plausível será admitir o óbvio: que, perante duas 
tradições, o poeta preferiu a que mais lhe convinha, tendo em conta que a vitória real 
em celebração se havia passado em Olímpia (Zeus), e que Apolo, uma presença quase 
obsessiva em toda a ode, teria ainda que ter um papel ativo, o de garantir a 
imortalidade do herói. No que toca às possíveis inovações de Baquílides, concordamos 
com M. F. Cummins 1993: 79 quando considera que o poeta, trabalhando com uma 
história já minimamente fixada na tradição grega (a oral e, provavelmente, até a 
escrita), poderá ter-lhe acrescentado os tópicos da responsabilidade de Zeus pela chuva, 
pelas próprias circunstâncias concretas do epinício, e da transladação em vida para a 
terra dos Hiperbóreos214, como lição valiosa – para Hierão e para Creso – de que vale a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
 213 B. Gentili 1958: 85 via a tradição délfica, em estado puro, na ânfora de Míson e no epinício 
de Baquílides, um estádio que não tinha ainda incorporado os elementos da tradição lídia, presentes em 
Heródoto, nem os da tradição persa, presentes em Xanto. Por isso lhes faltava o tópico da salvação de 
Creso por motivações políticas, aspeto que o autor entendia resultar da combinação mais tardia de 
ambas as tradições lídia e persa, como forma de ilibar Ciro. Essa era já a opinião de H. Preuss 1902: 37 
sqq. No entanto, não parece que Baquílides, como Heródoto, tenham seguido propositadamente uma 
tradição délfica, até porque, em ambos, as censuras ao deus são evidentes. Há sempre que levar em 
conta a adequação da lenda aos interesses do artista que a reutiliza. 
214 O autor apresenta um argumento textual interno ao considerar que a frase ἄπιϲτον οὐδὲν ὅ 
τι θ[εῶν µέ]ριµνα/ τεύχει (vv. 57-58), imediatamente antes da mudança para os Hiperbóreos, revela 
que de facto Baquílides, até ao momento, seguira uma história bem conhecida do seu auditório – a que 
contara, sinopticamente, na abertura da narrativa mítica (vv. 23-29) –, e que, agora, introduzia um 
dado novo, “inesperado”, o verdadeiro θαῦµα do poema. Ao nível temático, pode Baquílides ter sofrido 
inspiração do resgate de Hécuba por Apolo, como Pausânias (10.27.2) testemunha ter sido tratado por 
Estesícoro na Ilioupersis (= fr. 198 PMG): ἐϲ δὲ Ἑκάβην Ϲτηϲίχοροϲ ἐν Ἰλίου πέρϲιδι ἐποίηϲεν ἐϲ 
Λυκίαν ὑπὸ Ἀπόλλωνοϲ αὐτὴν κοµιϲθῆναι. 
Porém, a sentença dos vv. 57-58 remonta pelo menos ao fr. 122 West de Arquíloco – conhecido 
pela suposta alusão a um eclipse solar –, sobretudo pela formulação inicial (χρηµάτων ἄελπτον οὐδέν 
ἐστιν οὐδ' ἀπώµοτον/ οὐδὲ θαυµάσιον), metricamente coincidente com ἄπιϲτον οὐδὲν de B. 3.57, 
sendo que ambos os passos partilham o uso da frase iâmbica. A propósito, vd. M. A. Márquez Guerrero 
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pena esperar pela recompensa divina, que sempre tarda mas nunca deixa de se oferecer 
aos mortais que dela são merecedores. 
As duas tradições a que nos referimos, em constante contacto, podem mais não 
ser do que tratamentos distintos de uma única, original, que vai sendo desenvolvida em 
diversos patamares e por assimilação das mais variadas influências, antes de atingir o 
estádio com que a lemos em Heródoto, o responsável pela sua cristalização. E, nesse 
sentido, a versão de Baquílides, como pretendia W. Burkert 1985, não tem 
necessariamente que ter recorrido a fontes distintas das que haviam sido utilizadas pelo 
historiador. Até porque, segundo Burkert, o motivo da autoimolação é detetável em 
Heródoto (e.g. Hamílcar, em 7.167.1), o que pode de alguma maneira sugerir que ele 
fizesse parte da tradição conhecida pelo historiador de Halicarnasso, que apenas o terá 
contornado em prol da função retórica que a história devia desempenhar na economia 
narrativa que vinha sendo seguida. 
As reflexões que até aqui estabelecemos sobre o caso particular do fim de Creso 
autorizam-nos a perguntar, como quem busca uma teoria mais generalista: como se 
constrói, afinal, um herói? De outra forma, quais as fronteiras entre história e mito? A 
verdade é que Gregos antigos, nos primeiros tempos da prosa histórica, não faziam 
grande distinção entre o mundo dos heróis e o mundo humano – portanto, entre mito e 
história –, antes consideravam que as ações dos heróis descritas pelos mitos teriam 
acontecido de facto, num passado muito distante e primitivo. Hecateu de Mileto, por 
exemplo, autor de Genealogias e de uma Descrição da Terra, fazia a sua própria 
origem entroncar com a dos deuses, recuando no tempo não mais que quinze gerações 
(apud Hdt. 2.143); e consta que terá sido dos primeiros a procurar desenvolver 
explicações racionalistas para determinados mitos, de que é exemplo o seu 
entendimento de Cérbero como uma perigosa serpente do Tenário, assassina ao ponto 
de passar a ser chamada o cão do Hades (FGrHist 1 F27, cit. Paus. 3.25.4). 
Ora, se o mito desde cedo foi alvo de racionalização histórica e pretensamente 
científica, também o processo inverso ocorre com frequência. Dito de outro modo, a 
civilização grega não evolui necessariamente do mythos para o logos215, sendo que uma 
figura ou um evento histórico pode também converter-se em mito, estando em causa, 
como pretendia A. Brelich 1958: 315-316, “não o deformar da realidade histórica, mas 
sim a integração de determinada figura na forma significativa e permanente do herói”. 
Na mesma linha de pensamento, P. Veyne (1983: 129 e passim) defende que “não é o 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1992: 76-77, que postula mesmo a dependência de Baquílides em relação ao poeta de Paros ou, pelo 
menos, que ambos remontem a uma fonte comum. 
215 Esta é uma discussão antiga e sempre polémica, sendo que um dos estudos que mais marcou 
a defesa de uma evolução racionalista de toda a cultura grega terá sido o de W. Nestle (1940), Von 
Mythos zu Logos. Stuttgart. Para a problematização dessa lógica evolutiva, não mais aceite como 
exclusiva, vd. R. Buxton 1999: 1-13. 
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mito que é interpretado historicamente, antes a história que é assimilada ao mito” e, 
como tal, que “o mito é visto não como o agente que manipula as representações 
coletivas, antes como o produto da imaginação criativa dos homens, capaz de um 
poder divinatório que cria sem um modelo pré-concebido”. O que Veyne vem dizer, 
no fundo, é que se é verdade que o mito pode ser lido historicamente, também a 
história pode ser lida de forma mítica, assimilada a figuras e ações modelares do 
património lendário de um povo, assim perdurando na memória coletiva. 
Semelhante tese defende M. Eliade 2000: 57-62, que subordina a relação 
história/ mito às noções fundamentais de arquétipo e repetição; ou seja, determinada 
figura histórica acaba mitificada pela sua assimilação a um arquétipo mítico de ação. 
No caso de Creso, o motivo da pira pode aproximá-lo, por exemplo, da morte de 
Héracles, de quem Sófocles, nas Traquínias (vv. 1193-1202), diz que ordenou ao 
próprio filho que acendesse uma pira para queimar o seu corpo, já moribundo216. Um 
paralelo de resto coerente, porquanto Baquílides trata da morte do filho de Alcmena – 
embora também aí a deixe implícita, dependente da informação mítica da audiência – 
no ditirambo 16, além de que, como dissemos na secção anterior, o destino fatal desse 
herói parece estar implícito no final de sabor trágico de Meleagro, narrado pelo próprio 
na ode 5.  
No processo que transforma a história em mito, entende M. Eliade 2000: 57 
que se caminha do individual para o coletivo e exemplar, sendo que a “historicidade 
[de determinada personagem] não resiste por muito tempo à ação corrosiva da 
mitificação217. Seja qual for a sua importância, o acontecimento histórico em si apenas 
perdura na memória popular e a sua recordação apenas inspira a imaginação poética 
[lato sensu, enquanto recriação literária e pictórica], na medida em que esse 
acontecimento histórico se aproxima de um modelo mítico”. Estamos, afinal, no 
âmbito da distinção aristotélica entre história e poesia (Po. 9, 1451b), segundo a qual a 
primeira relata “o que aconteceu” (τὰ γενόµενα) e a segunda “o que poderia ter 
acontecido” (οἷα ἄν γένοιτο), de acordo com o princípio da verosimilhança. Valendo 
a teoria também para o relato de Heródoto, ela ilumina o processo de transformação 
da história real da queda e morte de Creso – por certo registada em alguma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
216 O tema da morte de Héracles na pira foi também do agrado dos pintores de vasos, e a ele se 
deve um ritual que consistia em acender uma pira no cimo do Monte Etna – o local onde, no mito, o 
herói teria sido cremado. Vd., a propósito, W. Burkert (1993), Religião Grega na Época Clássica e 
Arcaica. Trad. M. J. Simões Loureiro. Lisboa: 140. 
217 Claro que o caso de Creso mantém, ainda assim, uma particularidade: a do pouco tempo – 
menos de um século – que terá levado o seu processo de mitificação, porquanto, como se viu, o dealbar 
do século V em Atenas parecia já conhecer apenas a sua biografia lendária, e pouco da real. Não 
obstante, M. Eliade 2000: 59-61 recorda o exemplo de uma história de amor trágico da II Guerra 
Mundial que, muito cedo, passou a lenda, prova suficiente de que, no processo de mitificação, não 
parece o tempo cronológico ser um fator determinante. 
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cronografia que não conservamos – naquilo que, no mínimo, há que considerar uma 
lenda histórica. No contexto do epinício para Hierão, apenas essa amplificação 
lendária permite a universalização da experiência humana individual à categoria de 
paradigma de ação e conduta para o tirano da Sicília. 
 
 
 
 
 
 
 
 
III. Mitos locais e etiologias:  
resposta poética a uma ânsia pan-helénica 
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Introdução 
A cidade grega antiga, espaço comunitário por excelência, denotava uma 
tendência constante para a busca das suas origens lendárias, fosse por via do 
estabelecimento de genealogias míticas dos seus fundadores ou primeiros reis, fosse pela 
instauração e realização de cultos religiosos com estes relacionados. Muito 
frequentemente a fundação de uma cidade, no tempo recuado e indeterminado do 
mito, surge ligada a determinado acontecimento fantástico ou miraculoso, no qual um 
ser superior (um deus ou um herói, sempre com centelha divina) desempenha papel 
central. 
Estamos no âmbito daquilo que, pelo século V, se havia tornado um verdadeito 
motivo literário, transversal a todos os géneros: a busca e fixação de um πρῶτοϲ 
εὑρετήϲ. Tanto que, a partir do século IV, essa tendência ter-se-á autonomizado em 
obras de catálogo, no que constitui uma evidente ramificação da prosa historiográfica1. 
De igual modo, o estabelecimento e afirmação desse coletivo de homens e costumes, 
geograficamente situado, apenas ocorre pela superação de uma catástrofe ou outra 
espécie de provação, muito grave ou à partida insuperável, só vencida por intervenção 
divina, direta ou indireta. E assim a cidade se constrói, geograficamente, a partir de um 
centro simbólico – uma fonte, um altar ou uma gruta são apenas alguns exemplos –, 
alargando-se progressivamente2, processo que C. Bérard 1983b: 44 entendeu como “a 
manifestação da emergência da cidade grega no que tem de mais político”. 
Com razão afirmou B. Gentili 1996: 158 que os Gregos consideravam uma 
periodização temporal segundo a qual o passado mítico constituía o modelo 
arquetípico do presente e do futuro, não obstante o que de particular e duvidoso 
houvesse nesses relatos, como que o retorno perene à realidade exemplar das origens. 
Com efeito, esse passado, mais ou menos complexo, era frequentemente recuperado, 
apresentado como forma de legitimação de uma decisão, uma pretensão territorial ou 
mesmo uma ameaça militar. Na maior parte dos casos, é em tempos de crise política ou 
social que ele se torna mais presente, como instrumento simbólico de recuperação de 
um orgulho nacionalista gravemente ferido no seu íntimo, um processo que, como é 
sabido, não é exclusivo da cultura grega antiga. Damos dois exemplos. Segundo 
Plutarco (Sol. 10), no tempo de Sólon, Atenas e Mégara lutavam pela posse de 
Salamina, sendo que ambas as fações terão procedido a alterações na genealogia mítica 
do Ájax da tradição iliádica com vista a reclamar a sua paternidade geográfica3. E, pelo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1  O assunto foi há muito tratado por A. Kleingünther, “ΠΡΩΤΟϹ ΕΥΡΕΤΗϹ: 
Untersuchungen zur Geschichte einer Fragestellung”, Philologus Suppl. XXVI. i., viii + 155. Leipzig. 
2 Apud P. A. Bernardini 2004: 127-128. Desenvolveu a questão com acuidade F. de Polignac 
(1984), La naissance de la cité grecque. Paris: 41-92. 
3 Cf. Strab. 9.1.10. O assunto foi amplamente estudado por J. M. Wickersham 1991: 16-31. 
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mesmo Queronense (Sol. 36; Cim. 8.3-7), ficamos a saber dos pormenores do encontro 
e trasladação das supostas ossadas de Teseu para Atenas, por conselho de um oráculo, 
que aí receberam um túmulo bem ao centro da cidade4. Este último exemplo ilustra 
bem como o que está em causa é uma utilização manipulada do mito, a criação de 
uma narrativa ficcional que, porque embebida de uma áurea miraculosa, se apresenta 
à população como verosímil. Trata-se, afinal, da construção e aceitação conscientes de 
uma mentira política (lato sensu). 
O estudo do fenómeno mitológico num poeta como Baquílides, para mais 
centrado na sua produção epinícia, tem que levar em conta os três vértices 
fundamentais do triângulo contextual desse género poético: o próprio poeta, por um 
lado, as exigências do género cultivado e, nada menos importante, o patronato, a 
família e/ ou a terra do atleta cujo triunfo vai ser celebrado. Não podia um poeta 
coral, cujos serviços haviam sido contratados por uma família aristocrática ou pela 
própria cidade, enquanto coletivo, deixar de tomar conhecimento e fazer uso 
proficiente da realidade mítica e cultual desse território, se pretendia que a sua canção 
fosse do agrado do público e correspondesse às expetativas do patronato, a entidade 
financiadora que convinha agraciar, com vista a futuros encargos. Ao um nível mais 
específico, haveria a necessidade de assimilar as práticas cultuais e de execução coral 
dos santuários locais, por forma a proceder à adaptação das condições de execução do 
poema. 
Se esta norma é também válida para as duas odes que até aqui nos ocuparam, é 
no entanto nos quatro epinícios sobre os quais a seguir nos debruçaremos que é mais 
evidente o propósito do poeta em escolher mitos mais diretamente relacionados com a 
pátria do vencedor, que é, ele próprio, simbolicamente entendido como epígono da sua 
terra, o mais recente ramo de um passado glorioso que esteve na base da fundação 
dessa cidade5. Contudo, contrariamente às duas odes que analisámos na secção 
anterior, nas quais o mito pretende ser paradigmático da conduta individual de um 
tirano – ainda que tal tenha, necessariamente, consequências coletivas –, as odes que a 
seguir se estudam revelam uma maior aposta no coletivo de cidadãos, na pátria do 
atleta. Ainda assim, nuns como noutros, é claro como o passado legitima o presente ou, 
como defende J. Lasso de la Vega 1992: 18 a propósito das odes pindáricas, como a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Este contexto deve no mínimo ter influenciado a composição das odes 17 e 18 de Baquílides, 
dois ditirambos sobre Teseu para os Atenienses, e foi amplamente estudado (vd. supra, pp. 123-124). 
Destacamos, pela sua relação com os textos que referimos, os trabalhos de A. J. Podlecki (1971), 
“Cimon, Skyros an ‘Theseus’ bones’”, JHS 91: 141-143 e V. Goušchin (1999), “Athenian synoikism of 
the fifth century b.C., or two stories of Theseus”, G&R 46.2: 168-177. 
5 E. Pellizer (2001), “Il mito e le città”, in M. Vetta (ed.), La civilità dei Greci. Forme, luoghi, 
contesti. Roma: 107 reparou que a maior parte das lendas locais de fundação, de inspiração heroica, se 
baseia no modelo de cidades já florescentes durante o período micénico. 
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experiência do mito permite também a formulação e o entendimento das sentenças, 
presentes sobretudo na parte final do poema. Nas palavras de A. M. González de 
Tobia 2000: 154: “el poeta proyecta un passado analógico y lo assimila a la acción 
inmediata presente, [y] de esta unión surge una perspectiva futura, que da lugar a la 
quiebra de la inquietud y prevención que Baquílides le atribuye, en general, a la 
contemplación del futuro”. Está em causa o princípio edificante segundo o qual o 
indivíduo apenas existe enquanto membro de uma pólis, dela recebendo uma tradição 
enobrecedora e para ela contribuindo, de forma comulativa, pelas suas façanhas 
atléticas. Quem vence em Olímpia, em Nemeia ou no Istmo, afinal, não é apenas o 
atleta e a sua família, mas toda a comunidade de homens e mulheres que, no regresso 
do vencedor, o recebe em festa e nele vê o reflexo mais recente de determinado herói 
fundador ou apenas de especial importância para essa cidade.  
O poeta transforma-se, neste sentido, no porta-voz de um discurso de 
identidade étnica, contribuindo para o orgulho nacionalista6 dessa comunidade que viu 
um filho seu triunfar numa competição pan-helénica. Em muitos casos, a ocasião da 
vitória acaba por funcionar como pretexto para fins de propaganda política, 
importante para uma pólis que nesse triunfo vê mais uma oportunidade para se 
apresentar, orgulhosa, ao mundo. A canção epinícia – e com ela as estátuas e demais 
registos semióticos comemorativos da vitória desportiva, acerca dos quais acima 
refletimos – são assim marcos isolados de um todo propagandístico, essencialmente 
coletivo, político. Todo esse processo deve ser entendido na sua dupla vertente 
narrativa e cultual. Como bem pretende C. Calame 1999: 83, em estudo dedicado às 
noções temporais da ode 11, fortemente devedor do pensamento de Paul Ricoeur: “la 
poesia lirica corale, che (...) configura il tempo per trasmeterlo, consiste (...) in un atto 
di culto. Radicato nel tempo empírico, nel qual trova la sua efficacia, il tempo 
enunciato è chiamato a cambiare profilo o contenuto a seconda dei cambiamenti 
affrontati dalle circostanze della sua ‘messa in discorso’, a seconda cioè dell’evoluzione 
della ‘storia’”. 
 Sendo válidas as afirmações anteriores para o conjunto dos mitos locais tratados 
por Baquílides, há ainda um esquema discursivo que, porque relativamente estável, 
vale a pena explorar. Consiste ele em recuar aos primórdios da cidade em causa, 
desenvolvendo um mito associado à sua fundação. Obedece-se, neste caso, a uma série 
mais ou menos fixa de estádios do discurso colonial de fundação, definidos e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Faz talvez sentido conceber, como faz A. M. González de Tobia 2000: 153, 157, a 
importância que para este uso dos mitos locais tem aquilo que a autora considera ser a insularidade de 
Baquílides: “su ubicación incomovible (...) en su lugar de origen, Ceos”; ora, isso “explicaría un 
procedimento literario constante de partidas y regresos, en la traslación intelectual a que debe someter su 
producción poética, derivada de situaciones victoriosas lejanas y dedicada a personajes también lejanos”. 
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explorados por C. Dougherty 1993: 15-30: a) uma situação crítica comunitária, 
normalmente de guerra civil, b) a consulta e resposta do oráculo, c) a fundação, como 
forma de solução da crise inicial e, finalmente, a sua oficialização pela d) instituição do 
culto ao herói fundador. Esse o caso, com as possíveis variantes, de Euxântion e da sua 
ascendência, linhagem fundadora de Ceos (ode 1), mas também de Preto e das suas 
filhas (ode 11), talvez o exemplo mais paradigmático, em Baquílides, do esquema 
discursivo que ainda agora referimos. 
Vistas as coisas de uma perspetiva mais pragmática, a leitura dos quatro 
epinícios de Baquílides que em seguida se estudam poderia mesmo denunciar, pela 
aposta no encómio da cidade do vencedor, mais do que no do próprio ou da sua 
família, que o epinício tivesse sido financiado a expensas do erário público, que dessa 
forma aproveitava a cerimónia de receção do atleta para a celebração do passado 
glorioso da cidade. Desta hipótese, especulativa, não temos no entanto confirmação 
possível.  
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1. Fundação e civilização nos trilhos da luz (ode 1) 
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<ΑΡΓΕΙΩΙ ΚΕΙΩΙ  
ΠΑΙΔΙ ΠΥΚΤΗΙ (?) ΙϹΘΜΙΑ>  
 
⌊Κλυτοφόρµιγγεϲ Δ̣[ιὸϲ ὑ-] 
ψιµέδοντοϲ πα[ρθέ]νοι,⌋  
– ⏑ ⏑ Πι]ε̣ρίδεϲ  
– –]ενυφαι[⏑ ⏑ – –]  
– ⏑ ⏑]ο̣υϲ, ἵνα κ[–  
     – – ⏑]γαίαϲ Ἰϲθµί[αϲ 
– – ⏑]ν, εὐβούλου ν̣[⏑ –  
     – ⏑ γαµ]βρὸν Νηρέ[οϲ 
--------- 
⏑ ⏑ –] νάϲοιό τ' ἐϋ- 
⏑ ⏑]αν, ἔνθ̣[– ⏑ – 
– ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – –  
 – – ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – –  
⌊ὦ Πέλοποϲ λιπαρᾶϲ  
νάϲου θεόδµατοι πύλαι⌋  
(desunt vv. II) 
--------- 
(desunt vv. II)  
– ⏑ –ἔζευξεν ὑφ' ἅρ]µ̣αϲιν ἵππου[ϲ·  
οἱ δὲ π]έ̣τ̣οντο .[ ⏑ – – 
– ⏑ – –]εϲϲιν ἀν[δρῶν?  
– ⏑ ⏑ – ⏑]τον αὐτ[–]· 
– ⏑ –]ἄλλαιϲιν [– – – ⏑ – –  
--------- 
⏑ ⏑ – – –]ν̣ δ' ετε[– 
⏑ ⏑ –]γονώτ[⏑ – 
            ]π̣λ[̣ 
(desunt vv. V) 
--------- 
(desunt vv. III)  
 τοιον ̣[⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ –] τ̣αι  
καλ[⏑⏑ – ⏑ ⏑ –  
[. .] . [– ⏑ – –]εµεν, ὅταν ̣ 
– – ⏑ – –]τει ϲυνευ- 
– ⏑ – – – ⏑]α̣ϲ  
(desunt alterius epodi vv. VI) 
– ⏑ – – –]ε̣ο̣ϲ̣[– – ⏑ – – 
--------- 
⏑ ⏑ – – –]ν̣ πυκ[ιν- 
⏑ ⏑ – –].γοὶ κόρ̣[αι 
– ⏑ ⏑ –]αγορα 
– –]ο̣ µελίφρονοϲ ὕπ̣[νου 
– ⏑ ⏑ ἁµετ]έραν 
– – ⏑ ἀρ]χ̣α̣ίαν πόλιν  
– – ⏑ – –]γοιµεν οἴ- 
κουϲ ἐπ'] ἀ̣νδ̣ήροιϲ ἁλὸϲ  
--------- 
ὑπό τ' α]ὐ̣γαῖϲ ἀελί̣ο̣υ  
                            ]ι̣δ̣[   
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(desunt vv. VI et epod. γ' tota) 
--------- 
(deest v. I) 
                ] . [ 
– ⏑ ⏑ –]ϲαγόραι  
– – Μα]κ̣ελὼ δὲ τ[⏑ – – 
– ⏑ φιλ]αλάκατοϲ,  
– –] δ' ἐπ' εὐναῆ [πό]ρ̣ο̣[ν 
– –]α̣· προϲφώνε⌊ι⌋ τέ ν⌊ιν⌋ 
– ⏑ –] ϲαίνουϲ' ὀπί·  
--------- 
⏑ ⏑ – – µ]ὲν ϲτέροµαι  
⏑ ⏑ ἀµ]φάκει δύαι 
– ⏑ ⏑ – π]ενίαι 
– – ⏑ ⏑ – ]´. γετ[.] πάµπα[ν 
– ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑]α̣ϲ  
– – ⏑ – – –]οµοι  
(desunt vv. II, 
--------- 
(inc. v. 104    tum epod. δ’, str. ant. ε’ = vv. XXIII, 
(E’)    epod. ε’ vv. II)  
– ⏑] . αφ̣θ̣ε[. . ] . [⏑⏑ – ⏑ ⏑ – 
. . .]ϲ· τριτάται µετ[⏑ – – 
ἁµ]έραι Μίνωϲ ἀρ̣[ῆι]οϲ  
ἤλ]υθεν αἰολοπρύ̣µ̣νοιϲ  
ναυϲὶ πεντήκοντα ϲὺν Κρητῶν ὁµίλωι·  
--------- 
Δ̣ιὸϲ Εὐκλείου δὲ ἕκα- 
τι βαθύζωνον κόραν  
Δ̣εξιθέαν δάµαϲεν·  
κα]ί οἱ λίπεν ἥµιϲυ λ[α]ῶν,  
ἄ]νδραϲ ἀρηϊφίλουϲ,  
το]ῖϲιν πολύκρηµνον χθόνα  
ν̣είµαϲ ἀποπλέων ὤ[ιχε]τ' ἐϲ  
Κ̣νωϲὸν ἱµερτὰν [πό]λ̣ιν    
--------- 
β]αϲιλεὺϲ Εὐρωπιά[δαϲ]· 
δ̣εκάτωι δ' Εὐξ[άντι]ο̣ν  
µηνὶ τέ]κ' εὐπλόκ[αµοϲ  
νύµφα φερ]εκυδέϊ [νάϲωι 
– ⏑ ⏑ –] πρύτα[νιν 
             – – ⏑ –] . δν.[– ⏑ –  
(desunt vv. II) 
--------- 
(desunt vv. VI)  
– ⏑ – – – ⏑ ] . ξα̣ν θύγατρεϲ  
---------  
πόλ[ιν – – –]ν̣ βαθυδεί- 
ελον̣· [ἐκ το]ῦ̣ µὲν γένοϲ  
ἔπλε[το καρτε]ρόχειρ  
Ἀργεῖο[ϲ ⏑ – ⏑] λέοντοϲ  
θυµὸ[ν ἔχων], ὁπότε  
χρεί[α ϲυνα]βολοῖ µάχαϲ  
ποϲϲί[ν τ' ἐλα]φρό[ϲ, π]α̣τρίων  
τ' οὐκ [⏑.] .[– – – κ]α̣λῶν,  
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--------- 
τόϲα Παν[θείδαι κλυτό]το- 
ξοϲ Ἀπό[λλων ὤπαϲε]ν,  
ἀµφί τ' ἰατο[ρίαι 
ξείνων τε̣ [φι]λάνορι τ̣[ι]µᾶ̣ι·  
ε]ὖ δὲ λαχὼν [Χ]αρίτων  
πολλοῖϲ τε θ[αυ]µαϲθεὶϲ βροτῶν 
αἰῶν' ἔλυϲεν [π]έντε παῖ- 
δαϲ µεγαινή[το]υϲ λιπών.    
--------- 
τ]ῶν ἕνα οἱ Κ[ρο]νίδαϲ  
ὑψίζυγοϲ Ἰϲ[θ]µιόνικον  
θῆκεν ἀντ' [εὐε]ργεϲιᾶν, λιπαρῶν τ' ἄλ- 
 λων ϲτεφάν[ων] ἐπίµοιρον.  
φαµὶ καὶ φάϲω ⌊µέ⌋γιϲτον  
κῦδοϲ ἔχειν ἀρετάν· πλοῦ- 
τοϲ δὲ καὶ δειλοῖϲιν ἀνθρώπων ὁµιλεῖ,  
--------- 
ἐθέλει δ' αὔξειν φρέναϲ ἀν- 
δρόϲ· ὁ δ' εὖ ἔρδων θεοὺϲ  
ἐλπίδι κυδροτέραι  
ϲαίνει κέαρ. Εἰ δ' ὑγιείαϲ  
θνατὸϲ ἐὼν ἔλαχεν  
ζώειν τ' ἀπ' οἰκείων ἔχει,  
πρώτοιϲ ἐρίζει· παντί τοι  
τέρψιϲ ἀνθρώπων βίωι 
--------- 
ἕπεται νόϲφιν γε νόϲων  
πενίαϲ τ' ἀµαχάνου.  
ἶϲον ὅ τ' ἀφνεὸϲ ἱ- 
µείρει µεγάλων ὅ τε µείων  
παυροτέρων· τὸ δὲ πάν- 
των εὐµαρεῖν οὐδὲν γλυκὺ  
θνατοῖϲιν, ἀλλ' αἰεὶ τὰ φεύ- 
γοντα δίζηνται κιχεῖν. 
--------- 
ὅντινα κουφόταται  
θυµὸν δονέουϲι µέριµναι, 
ὅϲϲον ἂν ζώηι †χρόνον, τόνδ' ἔλαχε̣^.ν† τι- 
 µάν. ἀρετὰ δ' ἐπίµοχθοϲ 
µέν, τ]ε̣λ̣ευταθεῖϲα δ' ὀρθῶϲ  
ἀνδρὶ κ]α̣ὶ εὖτε θάνηι λεί- 
π̣[ει πολυ]ζήλωτον εὐκλείαϲ ἄ[γαλ]µα. 
 
1 sq.  suppl. Lobel, huc traxit Maas 3-10. fr. 6 K. 3.  Bl. ἐννέα vel δεῦρ’ ἴτε Maas 5-6.  
κ[υδαίνητε J. 7.  ἀρχαγό]ν Maas 8.  Bl. 10-11. ἐυ[κτιµέν]αν Maas 11. πυγµαχίαϲ κράτοϲ 
εἷλ’ e.g. Bl. 13-14. schol. Pi. Ol. 13.4 (= I.358. Dr.) 19.  fr. 24 K. 20-26. fr. 15 K. 24 sq.  
ἕτε[ρον ... εὐ]γονώτ[ερον Bl. 35 sq.  init. fr. 16b K. 35-39. extr. fr. 28+40+39 K. 38 sq.  
χή]τει ϲυνεύ[νων Bl. 46-56. fr. 13 K. 48. ἱϲτουρ]γοὶ Bl., ἄφθο]γγοι e.g. Maehler 71-83. 
fr. 5 K. 76. προϲφώνει vel -φωνεῖ K. 81. φε]ύγετε Bl. 111-129. fr. 1a+1b K. 112. 
µετ[έπειτα K., µετ[ὰ κείναν J. 113. ἀρ[ῆι]οϲ Bl., ἀγ[αυ]όϲ Platt 127. fin. suppl. Bl. cl. 13, 
182 128. ἐϲϲόµενον] Ludw., ὀρθόδικον] Wolff 138. fr. 34 K. 139. οἰκίϲϲ]αι vel οἴκιϲ(ϲ)α]ν 
Sn. 142. ἔϲω τε, ἔϲωθε Headl., Bl. cl. 17, 22. 143. Bl. alii 144. suppl. Maehler 145. 
ἐλα]φρό[ϲ Nairn, Housm. (-οῖϲ K.) 146. ἀφειλκύϲθη e.g. Maehler 147. Πανθoίδα K. 159. 
φάϲωµε πιϲτὸν Plut. 
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[A ARGEU DE CEOS, PELO PUGILATO 
INFANTIL (?) NOS JOGOS ÍSTMICOS] 
 
Deusas da lira famosa, filhas de Zeus 
soberano das alturas e virgens, 
... Piérides, 
e entrelaçai [hinos 
imortais], para [glorificar 
… da terra do Istmo 
o fundador], do prudente… 
Nereu o genro, 
 
… e de uma ilha bem 
guarnecida], onde 
… 
… 
Ó portas da brilhante ilha 
de Pélops, obra dos deuses! 
(faltam dois versos) 
 
(faltam dois versos) 
… atrelou ao carro] os cavalos; 
e eles voavam… 
… de homens (?) 
… 
… a outras (?) 
… outro (?)… 
 
… mais fecundo… 
… 
(faltam cinco versos) 
 
(faltam três versos) 
tal… 
belo (?)… 
… quando 
… à falta de esposos (?) 
… 
 
(faltam seis versos) 
… 
 
… 
… raparigas [tecedeiras (?) 
… Lis]ágora  
… de um sono doce para o espírito 
… da nossa 
… antiga cidade 
jamais] fujamos 
e casas nas] margens humedecidas do mar 
 
ou debaixo dos] raios do sol 
… 
(faltam seis versos e todo o epodo 3) 
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(falta um verso) 
… 
… Lis]ágora (?) 
… e Macelo… 
… que ama a roca 
… e pelo trilho de bela corrente 
… então lhes falou 
… com voz elogiosa: 
 
“… estou privada 
… por uma desgraça de dois gumes 
… pela pobreza (?)… 
… fugi (?) completamente 
… 
… 
(faltam dois versos) 
 
(faltam o epodo 4, a estrofe e antístrofe 5) 
(faltam dois versos do epodo 5) 
… 
… e ao cabo do terceiro 
dia o belicoso Minos 
chegou em cinquenta navios 
de popas variegadas com uma hoste de Cretenses. 
 
E por vontade de Zeus de boa fama 
a donzela de cintura funda, 
Dexítea, ele domou.  
E deixou-lhe metade dos homens, 
varões versados na guerra, 
por eles a terra escarpada 
repartiu e, afastando-se, rumou  
à amável cidade de Cnossos 
 
esse rei filho de Europa. 
Ao décimo mês, a Euxântion 
deu à luz a ninfa] de belas tranças, 
o que dessa [ilha] carregada de glória 
seria] o soberano 
… 
(faltam dois versos) 
 
(faltam seis versos) 
… fugi]ram as filhas (de Dámon?) 
 
para fundar?] uma cidade banhada  
pelo sol. E da sua linhagem 
nasceu o herói de forte punho, 
Argeu, [que tem] do leão 
o ânimo, sempre que 
a necessidade de lutar se impõe, 
ligeiro (?) de pés, e de seus pais 
não desonrando (?) os belos feitos, 
 
quantos ao descendente de Pântides, o ilustre 
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deus do] arco, Apolo, ele concedeu, 
tanto pela sua dedicação à medicina 
como pela honra amigável pelos hóspedes. 
Bem favorecido pelas Graças 
e por muitos mortais admirado 
terminou os seus dias, cinco filhos 
dignos de elogio deixando. 
 
A um deles, o Crónida 
de elevado trono vencedor Ístmico 
o tornou, em recompensa das suas boas ações, 
e partícipe de outras fulgurantes coroas. 
Digo e direi que a suprema 
glória a detém a excelência. Já a riqueza, 
até de homens comuns é companheira, 
 
e apraz-lhe insuflar o espírito 
de um indivíduo; mas quem trata bem os deuses, 
na esperança de glória maior 
conforta o seu coração. E se de saúde 
um mortal tem a sua porção, 
e viver das suas posses lhe é permitido, 
com os primeiros rivaliza. Em tudo 
o prazer a vida dos homens 
 
acompanha, longe que estejam as doenças 
e a irremediável pobreza. 
Da mesma forma o rico 
almeja grandes bens, e quem tem menos 
coisas menos valiosas. Mas tudo  
conseguir com facilidade não é tarefa doce 
para os mortais, antes o que lhes foge 
buscam sempre alcançar. 
 
O homem a quem muito ligeiras 
ambições revolvem o coração, 
apenas enquanto vive recebe honra. 
A excelência, essa, é laboriosa, 
mas, se conduzida até ao fim com retidão, 
tal homem, mesmo que morto, 
deixa um invejável monumento de boa fama. 
 
 
1.1. Datação e contextos 
O primeiro epinício de Baquílides conservado no Papiro de Londres, não sendo 
a única composição dedicada a um atleta de Ceos, é das mais ricas desse grupo, na 
medida em que, pese embora as graves lacunas textuais, sobretudo na parte inicial do 
texto, se trataria de uma das mais extensas odes epinícias do poeta. Além disso, a longa 
narrativa mítica possível de ler por entre as falhas do papiro afigura-se como o melhor 
exemplo, no corpus conservado de Baquílides, do tratamento de um mito realmente 
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local e autóctone, da terra-natal do próprio poeta, que culmina no nascimento da 
família do vencedor cujo triunfo se celebra. 
Não sendo pacífica a data da sua composição7, mas parecendo certo, de 
qualquer modo, que há que situá-la nos anos cinquenta do século V, acredita-se hoje 
que a ode, na redação original, contaria com oito tríades completas (oito sequências 
métricas uniformes de 23 versos cada, 8 na Estrofe, 8 na Antístrofe e 7 no Epodo), das 
quais apenas as últimas duas (vv. 139 sqq.) estão praticamente completas, apesar de o 
texto se apresentar bastante legível a partir do Epodo quinto (vv. 111 sqq.) e, desse 
modo, ser possível ler praticamente na íntegra a parte final da narrativa mítica, que 
teria começado cedo, logo no verso 19. Deste modo, e a aceitar a reconstrução do 
poema inicialmente proposta por F. Blass 31904: LVI-LVII8, a secção mítica do 
epinício, versando sobre um único tema, estender-se-ia por cerca de 120 versos (vv. 19-
139), dos quais temos, ainda hoje, muitas dificuldades em ler os primeiros 92.  
Por entre as lacunas textuais, percebe-se como a ode obedece a um esquema 
tripartido comum com mito central, apresentando como partes fundamentais: a) um 
proémio, provavelmente seguido de um primeiro elogio do vencedor, b) uma extensa 
narração mítica, neste caso de um único mito (vv. 19-139?), e de novo o regresso ao 
momento presente, com c) os derradeiros elogios do atleta e da sua família (vv. 140-
158) e as setenças finais (vv. 159-184).  
 
1.2. O mito: análise l iterária 
Mais difícil de reconstruir, por ser aí que o Papiro A apresenta as lacunas mais 
graves, é precisamente a narrativa mítica, pese embora, sobretudo após a reconstituição 
de F. Blass 31904, essa parte tenha conseguido relativa coerência, de alguma maneira 
aceite pelos editores e críticos seguintes9. O argumento seria algo próximo do seguinte: 
habitavam em Ceos os Telquines, geração de feiticeiros governada por Dámon. Os 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 As odes 6 e 7 vêm dedicadas a Lácon, a ode 8 a Líparon e o ditirambo 17, não se tratando por 
natureza de um poema encomiasta, terá também sido composto para ser executado por um coro de 
habitantes de Ceos em Delos. Sobre a produção de Baquílides para a sua terra natal, e as possibilidades 
de datação dessas composições, vd. supra, pp. 131-135. 
8 Quando F. G. Kenyon pela primeira vez editou o texto (1897: 3-10), apenas conseguiu 
organizar 46 linhas, deixando dispersos muitos fragmentos que seriam posteriormente aproveitados por 
F. Blass 11898 para a primeira reconstrução do poema na íntegra, cujo resultado foram os 184 versos 
ainda hoje aceites pela edição de H. Maehler 112003: 1-7. R. C. Jebb 1905: 435-443, que imprimia 
apenas 74 versos do poema, refletia também sobre a extensão da ode 1, quando completa e, a propósito 
da reconstrução proposta por Blass, considerava: “The element of conjeture involved in it is so very large 
that (in my opinion) it is inexpedient to print it as if it formed part of the ascertained text. But it is 
interesting and sugestive” (R. C. Jebb 1905: 435). Também U. von Wilamowitz-Moellendorff 1898, 
repr. Calder III-Stern 1970: 323-326, em recensão à editio princeps do Papiro de Londres, refletia sobre 
as possibilidades de reconstrução da ode 1. 
9 Embora discordando em alguns pontos da organização dos fragmentos dispersos de Kenyon 
proposta por F. Blass 11898, R. C. Jebb 1905: 440-441 apresenta uma visão esquemática do que seria a 
ode, uma vez completa. 
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deuses enviam um sonho a uma das suas filhas anunciando a destruição da sua 
civilização, aconselhando a que ela e as irmãs abandonem a cidade e fujam para outro 
local, de forma a escaparem à calamidade. Já afastadas da terra natal, mas divagando 
ainda sem terem alcançado um porto de abrigo, chegam junto delas dois deuses (Zeus e 
Apolo, ou Poséidon), disfarçados de forasteiros, e são acolhidos por uma das jovens 
que, sem grandes capacidades, se desculpa de os não poder receber mais 
condignamente. Um dos deuses profetiza a chegada de um herói que dará, a uma 
delas, um filho. Três dias depois, conforme anunciado, chega Minos, que se deita com 
Dexítea e, antes de regressar a Creta, lhe deixa metade do seu exército como garantia 
de proteção. Dez meses depois nasce Euxântion, de onde descende a raça dos 
Euxantidas, habitantes primordiais da ilha de Ceos. 
Um resumo tão linear não abarca as variantes detetáveis nesta que é uma lenda 
essencialmente local, desenvolvida na ode 1 mas aflorada já no epinício que o poeta 
supostamente compusera para ser cantado dias antes, no dia do próprio triunfo, 
quando se referia a Ceos como Εὐξαντίδα νᾶϲον (2.8-9). Prova do caráter local do 
mito reside desde logo no facto de sobre ele conservarmos muito poucos testemunhos 
antigos10. Com efeito, além do epinício de Baquílides, apenas um escólio aos versos 470 
e 475 do Íbis de Ovídio, um passo das Dionisíacas de Nono (18.35-38) e o fragmento 
75 dos Aitia de Calímaco se nos oferecem como fontes para o seu conhecimento, sendo 
que é o primeiro testemunho, o mais tardio dos que foram enunciados, o que nos 
garante um contributo mais completo, cujas coordenadas seguimos para a síntese que 
ainda agora elaborámos. Mas voltaremos a estes textos adiante, quando para a análise 
da versão de Baquílides, numa perspetiva comparativa, eles forem indispensáveis. 
Voltemos por agora ao texto do epinício. Depois de uma primeira invocação às 
Piérides, na primeira Estrofe, pedindo-lhes inspiração, e da alusão ao local de 
realização dos jogos, o Istmo de Corinto, na primeira Antístrofe (vv. 1-14), o verso 19, 
no primeiro Epodo, parece marcar o início da narrativa mítica. Já F. Blass 11898 (ad 
loc.) considerava que o sujeito de ἔζευξεν (v. 19) deveria ser o próprio Zeus, no 
momento em que, acompanhado de Poséidon (ou Apolo), atrelavam os cavalos para 
sair do Olimpo ao encontro das jovens11. E por isso, embora não nos seja possível 
determinar o que preencheria os quatro versos perdidos, é coerente admitir que 
estamos perante uma narrativa mítica que se inicia in medias res. Com efeito, se a 
narração começa com a partida dos deuses do Olimpo, momentos como o sonho 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Essa a opinião do estudo de P. A. Bernardini 2000: 131, n. 2. 
11 Cf. Il. 8.41 sqq., onde vemos Zeus, de igual modo, atrelar os seus cavalos alados e lançar-se 
em voo sobre a terra:  ὣϲ εἰπὼν ὑπ' ὄχεϲφι τιτύϲκετο χαλκόποδ' ἵππω/ ὠκυπέτα χρυϲέηιϲιν 
ἐθείρηιϲιν κοµόωντε. Igualmente reveladoras são as ocorrências, no corpus de Baquílides, de 
ὑψίζυ[γοϲ Οὐρανίδαϲ (11.3, suppl. Snell) e ὑψίζυγοϲ Οὐραν[ίδαϲ Ζεὺϲ (fr. 20D, vv. 8-9, suppl. 
Snell), onde o mesmo epíteto reforça a ideia de Zeus como a divindade universal que lança o jugo. 
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enviado às donzelas (v. 50), a destruição dos Telquines e a fuga das filhas de Dámon 
têm que ser entendidos como contados em analepse, o que, como veremos, é plausível. 
Pouco claro é o sentido da segunda Estrofe e da segunda Antístrofe. Nesta, o 
sintagma χή]τει ϲυνεύ[νων (“à falta de esposos”, vv. 38-39), na reconstituição de 
Blass, pode indicar que o poeta tentava de alguma maneira justificar a solidão e o 
isolamento destas raparigas, as filhas de Dámon, assim as distanciando moralmente da 
geração de seu pai e, com isso, legitimando a sua escolha por parte das divindades para 
desempenharem o papel central no processo de civilização do seu povo. Mas o texto, 
como se disse, é demasiado lacunar para que esta leitura possa ser confirmada, por 
muito tentadora que possa parecer.  
A Estrofe 3 e o primeiro verso da Antístrofe que lhe corresponde (vv. 47-55), 
parte do disperso fr. 13 Kenyon, é o próximo momento do texto suficientemente 
conservado para retirar conclusões sobre o tratamento baquilidiano deste mito. O 
suplemento proposto por Blass (ἱϲτουρ]γοὶ: v. 48), na tentativa de reconstruir o 
epíteto que acompanharia o substantivo κόρ[̣αι, atribui às filhas de Dámon uma 
caraterística que, até etimologicamente, seria apanágio dos Euxantidas de Mileto: a 
arte de trabalhar a lã12. Mais importante, se de facto é correto ler no verso 49 um dos 
nomes das filhas de Dámon, a ode de Baquílides transforma-se no único testemunho 
que identifica e nomeia três raparigas13. Assim, além de Macelo (v. 73) e Dexítea (v. 
118), as duas raparigas normalmente identificadas pelas fontes antigas, a presença de 
uma terceira figura feminina entre as filhas de Dámon que fogem à destruição da 
cidade natal parece dar razão a A. P. Burnett 1985: 203, n. 13, que considera que 
assim se cria uma história em que cada irmã tem uma função específica, a saber: 
Liságora (?) é a recetora, em sonhos, da profecia divina; Macelo, a que fica para trás, 
para honrar o marido; e Dexítea a progenitora de Euxântion e, através dele, de toda 
uma nova raça digna de elogios que desemboca na família do atleta. Ora, será 
precisamente a primeira delas, nos versos que estamos a comentar, quem conta às 
irmãs o sonho que lhe assaltara o sono durante a noite, motivo ausente de qualquer 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Cf. schol. Apoll. Rhod. 1.186. A fonte seguida pelo escoliasta poderá ter sido Aristócrito de 
Mileto (FGrHist 493 F3). Vd. R. C. Jebb 1905: 448-449. Preferimos a hipótese de Blass, porque a 
julgamos mais coincidente com esse outro epíteto que adiante acompanha Macelo (φιλ]αλάκατοϲ, v. 
74). Quanto ao último composto, surge apenas aqui e em AP 6.160.5 (τόνδε φιληλάκατον 
καλαθίϲκον). 
13 Com efeito, segundo o schol. Ov. Ibis 475, Nicandro teria considerado mais do que duas 
filhas, mas apenas transmite o nome de duas, Macelo e Dexítea: 1. Nicander dicit Macelon filiam 
Damonis cum sororibus fuisse. Harum hospitio Iupiter susceptus, cum Telchinas, quorum hic Damon 
princeps erat, corrumpentes venenis successus omnium fructuum, fulmine interficeret, seruauit eas, sed 
macelo cum uiro propter uiri nequitiam periit. 2. Sed ad alias seruatas cum uenisset Minos, cum 
Dexithoe concubuit, ex qua creauit Euxantium, unde Euxantidae fuerunt. 
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outra fonte antiga da lenda14. Vem esta hipótese fundamentada pelo modo optativo 
presente na forma ]γοιµεν (v. 53), perfeitamente compatível com um discurso direto. 
A Estrofe e Antístrofe 4, alternando uma vez mais entre discurso direto e 
indireto, parecem girar em torno da figura de Macelo, ela que, envolta já numa 
desgraça familiar, vive ainda um drama pessoal (vv. 72-83). Se é correta, como será de 
admitir, a leitura de Μα]κ̣ελὼ no verso 73, parece Baquílides seguir a mesma versão 
transmitida pelo escoliasta ao verso 475 do Íbis de Ovídio (vd. supra, n. 13), que cita 
Nicandro, segundo o qual esta filha de Dámon teria voluntariamente ficado para trás e 
sofrido, com o resto da família, a destruição anunciada da terra natal15. R. Jockl 1915: 
142-156 entendia já que Nicandro (escritor helenístico do século II) teria seguido uma 
fonte alexandrina que, por sua vez, se teria inspirado em Baquílides. Ora, não podendo 
tal afirmação colher plena confirmação, parece claro que o poeta de Ceos confere um 
papel distinto a Macelo. E tampouco julgamos acertado considerar, com F. Blass (ad 
loc.), que a jovem se dirigisse aos deuses disfarçados de forasteiros, desculpando-se por 
não os poder acolher de forma mais digna16. Preferimos antes considerar, com R. Jockl 
1915 e a maior parte dos estudiosos, que o discurso é dirigido às irmãs, no momento 
em que lhes explica os motivos pelos quais não pode acompanhá-las na fuga. 
Corrobora-o o verso 81, pelo menos se aceitarmos a reconstrução de Blass – que o 
próprio tomara como demonstração da tese contrária17 –, que pode assim ser lido como 
a indicação de Macelo às irmãs para que fujam o mais rapidamente possível. 
Igualmente polémica é a interpretação do sintagma ἀµ]φάκει δύαι (v. 79). Com efeito, 
se considerarmos que Macelo se queixa da morte do marido e de toda a sua raça, 
pareceria forçoso entender que a narração da destruição da terra natal era em 
Baquílides, contrariamente às restantes fontes (e.g. schol. Ov. Ibis 475), anterior à 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 G. W. Pieper 1969: 84-85 considera provável que o motivo do sonho, tão frequente neste 
tipo de lendas em que uma ação humana é determinada pela divindade, seja uma criação de Baquílides. 
Pela nossa parte, não julgamos que a ausência de fontes escritas anteriores permita semelhante 
conclusão, sendo que o sonho poderia de facto fazer parte da narrativa de um qualquer mitógrafo 
antigo cujo texto não nos chegou. 
15 Completamente distinta é a versão que atualiza Calímaco (Aitia III, fr. 75. 67), que apresenta 
Macelo como uma mulher idosa, filha de Dámon e esposa de um certo Dámonax, que teria sido salva 
com a filha, de nome Dexítea. É o próprio Calímaco quem refere a sua fonte, Xenomedes de Ceos 
(FGrHist 11 F43), a quem se atribui uma Historia Telchiniaca. Cf. Etym. Gudian. 257, s.v. θέλγειν + 
Etym. Mag. 425.8. Vd. infra, pp. 268-269 e n. 39. 
16 R. C. Jebb 1905: 445 considerava provável a interpretação de Blass, realçando o papel 
determinante que, nela, desempenhava a conservação do termo π]ενίαι (v. 80), e dando o exemplo de 
Eur. Alc. 512-567, prova de que, para os Gregos, não havia maior mostra de philoxenia do que acolher 
um hóspede apesar das parcas condições de vida. 
17 Entender que Macelo, nos versos anteriores, se dirigia aos deuses que estavam de visita, 
implica conceber que seja um deles a proferir o verso 83 (isto é, a ordenar às jovens que se ponham em 
fuga), o que supõe uma mudança de sujeito de enunciação demasiado brusca, ao que julgamos 
desnecessária para que o passo faça sentido. 
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visita dos deuses18. No entanto, a “desgraça de dois gumes” que fere o coração da 
jovem pode muito bem ser, e não mais do que isso, o anúncio da morte dos seus, do seu 
povo em geral e do esposo amado em particular, a dor antecipada por um defecho que 
se sabe inevitável. Uma coisa nos parece no entanto evidente, por entre as muitas 
dúvidas que surgem da leitura destes versos lacunares: que Baquílides, trabalhando 
com um material mitológico local já tratado por outros autores, sobretudo mitógrafos 
locais, terá optado por explorar, na figura de Macelo, um drama humano de índole 
trágica e romanesca, que a posteridade, desde logo Ovídio, também recuperaria como 
paradigma: a recusa em salvar a própria vida em prol da fidelidade conjugal. Um 
drama que, no limite, confere também valência moral ao passado lendário da ilha e do 
povo de Ceos, esforço necessário de neutralização da bestialidade e desumanidade 
atribuída pelas fontes à geração dos Telquines. 
 Segue-se uma das maiores lacunas do texto (vv. 84-110), falta que nos privou, 
entre outros versos, do Epodo 4 e da Estrofe e Antístrofe 5 por inteiro. Aí, é de 
considerar que o poeta desenvolvesse o encontro entre as raparigas e os deuses 
visitantes, durante o qual estes lhes falariam da destruição da cidade dos Telquines, da 
chegada de um herói salvador e do destino providencial de Dexítea, que havia de gerar 
um novo fundador, génese de uma renovada casta de homens. Quando o papiro 
novamente permite ler o texto, estamos no exato momento da chegada providencial de 
Minos, que merece, por isso, um cuidado especial na expressão poética (vv. 111-129). 
Ambas as sugestões de Kenyon e Jebb para o final do verso 112 (respetivamente, 
µετ[έπειτα e µετ[ὰ κείναν) parecem concordantes em colocar num momento posterior 
a chegada de Minos – pelo que a narrativa, neste ponto, segue uma ordem temporal 
linear –, algo que aconteceu ao terceiro dia (τριτάται… [ἁµ]έραι, vv. 112-113)19 após 
o encontro entre as jovens e os deuses, no cumprimento do anúncio que àquelas teria 
sido feito e que devia constar nos versos que não conservamos. 
 Minos, o lendário rei de Creta, é nesta ode o herói civilizador, paradigma de 
uma nova cultura, pai ancestral de uma civilização nascente, um aspeto que pode soar 
estranho ao conhecedor da obra conservada de Baquílides. Com razão se tem notado 
que o poeta elimina, no epinício em apreço, os traços negativos que podemos ler no 
ditirambo 1720, supostamente composto também para um coro de habitantes de Ceos 
executar em Delos. A este respeito, P. A. Bernardini 2000: 134-135 n. 17 entende que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Isso entendia R. C. Jebb 1905: 446. 
19 O sintagma τριτάται [ἁµ]έραι parece transmitir uma carga simbólica de providencialismo, 
recuperada um pouco por todas as culturas posteriores. No caso em particular, podendo tratar-se de 
uma simples coincidência, talvez seja sintomático que o próprio Minos seja um dos três filhos de Zeus e 
Europa, juntamente com Radamanto e Sarpédon. 
20 Sobre a figura do lendário rei de Creta, como a caracteriza Baquílides na ode 17, vd. G. J. 
Giesekam 1976-19777: 237-252. 
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tais diferenças de tratamento se regem pelos distintos contextos e períodos de 
composição dos dois poemas, e que a pertença do ditirambo 17 ao chamado período 
ateniense de Baquílides (c. 477-470) justifica a carga negativa de que o monarca é 
revestido, uma tendência de que nos dá testemunho, entre outros, Pseudo-Platão (Min. 
321)21, em obra empenhada na reabilitação da figura desse monarca. Ao invés, e como 
veremos adiante, no período em que a ode 1 terá sido escrita – que a autora fixa entre 
462-460 – Baquílides estaria já artisticamente afastado da pólis dos Atenienses e, 
compondo para os seus conterrâneos de Ceos, mais interessado em recuperar e exaltar 
o lendário passado cretense dessa ilha das Cíclades22. Mais, Minos e a sua armada 
chegam em navios “de popas radiantes” (αἰολοπρύ̣µ̣νοιϲ23, v. 114), como que 
pressagiando já, nessa luz que lhes dá o reflexo do sol, o renascimento iluminado e 
providencial de uma civilização, pautado para a imortalidade gloriosa, de que as 
vitórias atléticas do presente são o mais evidente exemplo. Ainda assim, Minos, adiante 
designado “filho de Europa” (Εὐρωπιά[δαϲ], v. 124) 24  é considerado, na 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 De atribuição duvidosa, o Minos platónico serve-se da imagem do homónimo rei de Creta 
como paradigma do bom governante e do hábil legislador, claramente em oposição à opinião 
generalizada do tempo, que o via – por influência da tragédia, diz o texto – como um déspota. O 
diálogo vai opor, aos trágicos, a opinião favorável de Homero (Od. 11.568, 19.179) e Hesíodo (fr. 144 
M-W), daí partindo para considerar Minos o modelo do “pastor de homens” (321c). E também 
Aristóteles (Pol. 2.10, 1271b20-1272b23), quando analisa criticamente a constituição cretense por 
comparação com a espartana de Licurgo, demonstra relativa simpatia pela figura política de Minos. 
Plutarco (Thes. 16.2), ao que é de crer influenciado pelo passo pseudo-platónico, afirma que foram os 
poetas trágicos atenienses os maiores cultores da visão negativa do monarca, e temos notícia de tragédias 
perdidas nas quais ele seria personagem importante, dramas como Cretenses de Ésquilo (frs. 116-120 
Radt), Dédalo (frs. 158-164 Radt) de Sófocles e Cretenses (frs. 460-470 Kannicht) e Teseu (frs. 381-
390 Kannicht) de Eurípides. 
Sobre o monarca, que atualmente os críticos situam num plano semilendário – podendo não ter 
existido, terá com certeza dado origem a uma dinastia de governantes com esse nome e ascendente –, e 
para um elenco das diferentes visões de que foi alvo na Antiguidade, ora como déspota, ora como bom 
legislador, vd. B. Liou-Gille (2000), “La figure du législateur dans le monde antique”, RBPh 78.1: 173-
175. 
22 Para outros tratamentos da questão, no global concordantes com o que acima formulámos, 
vd. A. P. Burnett 1985: 150-153 e A. Villarrubia Medina 1990: 30-31. 
23 R. C. Jebb 1905: 243-244 entendia já que o epíteto – que apenas ocorre neste ponto e no 
P.Hibeh. 2.172.113, fragmento de um léxico do século III – se referia às cores das velas das naus, dando 
os paralelos de αἰολοµίτρην (Il. 5.707) e νηὶ ποικιλοϲτόλωι (S. Ph. 343). É curioso que, também na 
ode 17, como vimos mitologicamente relacionada com a figura de Minos, Baquílides tenha dado uma 
carga semântica ao navio em que, nesse caso concreto, viajavam Teseu e Minos. Aí (17.1), porque o que 
está para acontecer, como o caráter do próprio rei de Creta, é profundamente negativo, a embarcação é 
dita κυανόπρωιρα (“de escura proa”), epíteto que, além da ocorrência no léxico do já referido P. 
Hibeh. 2.172, constitui um hapax de Baquílides. Estamos pois, ao que tudo indica, perante um dos 
muitos exemplos em que o cromatismo da linguagem poética de Baquílides, mais do que mero artifício, 
tem relação com o sentido moral – e, no caso, com as opções políticas – da composição. 
24 O próprio Baquílides, a acreditar no schol. D = A+B Hom. Il. 12.292 (= fr. 10 Maehler), 
teria desenvolvido, num outro ditirambo, o tema do rapto de Europa e do nascimento de Minos. R. C. 
Jebb 1905: 429 considera que a história pudesse também ter sido tratada no contexto de um hino. M.-
W. E. Schwartz (1904), “Zu Bacchylides”, Hermes 39: 642 acreditava que o texto do escoliasta se 
referia aos vv. 28 sqq. do ditirambo 17 e não a um outro poema perdido, opinião não partilhada por C. 
Robert 1917: 308-313. 
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reconstituição que para o final do verso 113 propôs Blass, ἀρ[̣ῆι]ο̣ϲ25 (“belicoso”), 
epíteto de resto concordante com o desenvolver da narrativa, já que, antes de partir, 
deixa com Dexítea metade dos homens da sua armada, eles próprios ditos pelo poeta 
ἄ]νδραϲ ἀρηϊφίλουϲ (v. 120). E, não menos importante, a união com Dexítea é 
descrita com a forma verbal δάµαϲεν, que pressupõe o exercer de força, não um 
envolvimento voluntário26. Não obstante, sobre todas estas ações paira a vontade 
suprema de Zeus, soberano dos Olímpicos (vv. 116-117: Δ̣ιὸϲ Εὐκλείου27 δὲ ἕκατι), o 
mentor da destruição e do renascimento, num plano mais civilizado, da raça dos 
Telquines.  
Quanto a Dexítea, a sua caracterização como βαθύζωνον κόραν (v. 117) 
remete-a para o plano da barbárie, conclusão possível pela análise das ocorrências do 
epíteto em causa na literatura grega conservada28. Plantada a semente cretense no 
ventre de Dexítea, a mãe de uma civilização, segue-se a prática da distribuição da terra 
pelos colonos, como que sugerindo que, por trás do mito, está uma empresa de 
conquista e domínio de um novo território. Que a terra escarpada (v. 121: 
πολύκρηµνον χθόνα) é a ilha de Ceos, prova-o não o texto de Baquílides, mas sim o 
paralelo de Píndaro, no Péan 4 (= fr. 52d.21 Maehler), composto para os habitantes de 
Ceos, no qual o coro diz habitar num promontório (καὶ ἐγὼ ϲ[κόπ]ελον ναίων)29. 
 A narração do mito, ao que nos é dado ler no papiro, terminaria com o 
nascimento de Euxântion (vv. 125-129), embora desconheçamos o conteúdo dos 
últimos dois versos da Antístrofe 6 e praticamente todo o Epodo da mesma tríade. A 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 A proposta de Platt (ἀγ[αυ]όϲ, “ilustre”), além de, de acordo com H. Maehler 1982: 15 (ad 
loc.), ser materialmente pouco provável, já que o manuscrito apresenta um traço mais possível de 
reconstruir um Ρ do que um Γ, dá a sensação de se tratar de um epíteto formular, sem grande sentido no 
poema. Quanto ao epíteto proposto por Blass, acresce o facto de ser frequente na épica homérica, 
caracterizando, entre outros, Protesilau (e.g. Il. 2.698, 708), Menelau (e.g. Il. 3.339, 11.487, 15.540) ou 
Aquiles (e.g. Il. 16.166). 
26 Cf. Il. 3.301, Hes. Th. 453, 1000, 1006. O próprio Baquílides, no já referido ditirambo 17, 
usa o mesmo verbo para aludir à tentativa de Minos em tomar pela força Euribeia, uma das jovens 
atenienses que segue embarcada com Teseu (17.43-44: ἐπεί τιν' ἠϊθέ[ων/ ϲὺ δαµάϲειαϲ ἀέκοντα). G. 
W. Pieper 1969: 89, mais por conveniência do que apoiado em qualquer dado seguro, considerou que o 
verbo poderia, por extensão semântica, significar simplesmente “desposar”. Também na ode epinícia 9 a 
utilização do mesmo verbo para referir a união das descendentes de Asopo a vários deuses (κ[ούραν 
ὅ]ϲαι τ' ἄλλαι θεῶν/ ε̣[ὐναῖϲ ἐδ]άµηϲαν, vv. 63-64) parece sugerir uma união de natureza conjugal 
pautada pela marca da violência. Finalmente, deve ser esse o sentido da caracterização, na ode 11, das 
filhas de Preto como ἄδµατοι θύγατρεϲ (v. 84), de acordo com uma forte imagética animal acerca da 
qual adiante nos deteremos (vd. infra, pp. 308-310). 
27 Segundo H. Maehler 1982: 15, apenas neste ponto o epíteto εὐκλείοϲ é atribuído a Zeus. 
28 Ambos, o Etym. Gud. e o Etym. Magn. (in Il. 3.154 ‘βαθυζώνουϲ τε γυναῖκαϲ’), 
esclarecem que se trata de um epíteto de mulheres bárbaras (βαρβάρων γυναικῶν τὸ ἐπίθετον). Cf. 
Il. 9.594; A., Pers. 155; B. 10.16 (aplicado a Leto). 
29 R. C. Jebb 1905: 244 (ad loc.) alude à natureza montanhosa da ilha, evidência topográfica 
ainda hoje constatável por qualquer visitante. Outro epíteto com o mesmo sentido surge em Il. 2.497 
(πολύκνηµόν τ' Ἐτεωνόν). 
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designação desse menino com o termo πρύτα[νιν30 (v. 128) não pode deixar de trazer 
à memória o ainda agora referido péan pindárico para os habitantes de Ceos, onde se 
diz que Euxântion recusou ser senhor de uma sétima parte do reino dos Cretenses, 
compartindo o poder com os restantes filhos de Minos, para ser soberano absoluto 
dessa ilha (Pi., fr. 52d.35-51 Maehler). 
A partir do Epodo 6, o texto conservado parece indicar que o poeta 
recuperaria, em síntese, o mito anteriormente narrado em extensão, preparando a 
transição para o plano real e presente (vv. 138-146), para a parte final do poema, 
marcada pelo novo elogio do atleta vencedor, da sua família e da sua terra natal, 
secção cravejada de sentenças. De novo se insiste na imagem da luz solar, sendo a 
cidade recém-fundada considerada βαθυδείελον ̣ (vv. 139-140: “banhada pelo sol”), 
epíteto que, à falta de outras ocorrências, é possível que seja da lavra de Baquílides31; 
aludindo, sem dúvida, a uma cidade costeira, provavelmente Corésia32, de onde seria 
natural o atleta vencedor e a sua família, o termo ganha um sentido mais complexo na 
estrutura do poema se recordarmos como também sobre as embarcações da armada de 
Minos brilhava a luz do sol (αἰολοπρύ̣µ̣νοιϲ: v. 114). A luz, símbolo de vida mas 
também de civilização, é simbolicamente trazida por Minos e consumada na nova 
cidade que nasce.  
O percurso faz-se, afinal, da escuridão33  para a luz – dicotomia cara a 
Baquílides, que detetámos já na ode 3 que antes analisámos –, do obscurantismo para o 
conhecimento e para uma nova forma de religião, na qual os deuses olímpicos, 
intervenientes na geração dessa cidade, passam a ser venerados. O início de uma nova 
era, também ela marcada, como é comum em diversas mitologias e religiões, pelo 
nascimento providencial de um menino-rei34. 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Vd. B. 19.43 (λινοϲτόλων πρύτ[ανιν), onde o mesmo termo, reconstituído, se refere a 
Épafo, filho de Io e Zeus, soberano primordial dos Egípcios. 
31 Cf., ainda assim, com βαθύϲκοϲ (fr. lyr. adesp. 926a PMG) e εὐδείελοϲ (Od. 2.167). 
32 Isso sugeriu, pela primeira vez, N. Festa 1898, repr. 1916 (ad loc.), fazendo derivar o seu 
nome do substantivo grego κόρα (“rapariga”), que assim mantinha, na sua etiologia e onomástica, a 
lenda da fuga das filhas de Dámon. 
33 Estesícoro, por exemplo (fr. 265 PMG, cit. Eust. in Il. 2.789.19-20), terá relacionado os 
Telquines com as trevas: ἡ δὲ παροιµία τοὺϲ φθονεροὺϲ καὶ ψογεροὺϲ “Τελχῖναϲ” ὡϲ ἐκ τῶν 
εἰρηµένων καλεῖ. Ϲτηϲίχοροϲ δέ, φαϲί, τὰϲ κῆραϲ καὶ τὰϲ ϲκοτώϲειϲ Τελχῖναϲ προϲηγόρευϲε. 
34 A. P. Burnett 1985: 152 observa como a lenda se inscreve nesse grupo maior de narrativas 
fantásticas em que é determinante a vinda e o contacto de um deus com um mortal (o que designa de 
“gods-come-to-visit type”). Dos diversos paralelos que poderíamos apontar, recordamos o nascimento 
de Épafo, filho de Io e Zeus, de quem descende a raça dos Egípcios, como o próprio Baquílides conta em 
19.39 sqq. 
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1.3. Dos possíveis sentidos do mito na ode 1 
O que temos no epinício primeiro, em termos de narrativa mítica, é com efeito 
um mito de cultura, que parte da destruição de uma civilização para o seu 
renascimento, pelo contacto com a divindade e com o representante de uma outra 
civilização superior que, intervindo em específico na geração de um novo ser, com isso 
consegue o papel de herói fundador.  
U. Wilamowitz-Moellendorff 1898 (repr. W. M. Calder III, J. Stern 1970: 
32535) considerava que o mito atualizado por Baquílides teria conhecido uma versão 
mais antiga, na qual Euxântion seria filho do próprio Zeus, ou de Apolo, quando um 
destes deuses fora hospedado por Dexítea, mulher cujo nome é carregado de sentido: 
“a que recebe um deus”; e que apenas mais tarde a criança se teria tornado, na 
tradição, filha de Minos, como forma de aproximação do mito à realidade da 
colonização das Cíclades pelos Cretenses36. Tal hipótese é viável desde logo porque o 
poeta mantém, em certa medida, a importância do pai dos deuses, seja na narrativa 
mítica (Δ̣ιὸϲ Εὐκλείου δὲ ἕκατι, v. 116), seja na própria vitória atlética de Argeu 
(τ]ῶν ἕνα οἱ Κ[ρο]νίδαϲ/ ὑψίζυγοϲ Ἰϲ[θ]µιόνικον, vv. 155-157). 
Refere S. Hornblower 2004: 119-123 que, originalmente, a fundação de Ceos 
se relaciona com a Creta dória, embora mais tarde a ilha viesse a ser considerada iónica 
(cf. Thuc. 7.57.4). E a narrativa de Baquílides é em tudo coincidente com os tópicos 
fundamentais de um episódio de colonização: um colono de uma região mais 
importante (Minos) chega a uma terra desconhecida onde reina a barbárie e aí deixa 
parte do seu exército. Já A. P. Burnett 1985: 151 julga que existiriam, originalmente, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Hipótese seguida, no global, por H. Preuss 1902: 9. Contra, R. C. Jebb 1905: 448-449 
entendia mais provável que o nome Euxântion tivesse sido forjado a partir do patronímico Εὐξαντίδαι, 
família originária de Mileto reputada pela técnica de tecer a lã (εὐ-ξαίνω). 
36 Tucídides (1.4) considera Minos o mais antigo monarca a empreender uma larga campanha 
de colonização pelo mar que, ao tempo da escrita do autor, era grego. As escavações arqueológicas que, 
sobretudo na segunda metade do século XX, foram empreendidas na ilha, sob a responsabilidade da 
American School of Classical Studies at Athens, trouxeram à luz uma série de artefactos que 
comprovam a presença das civilizações e das artes minóicas e micénicas em Ceos, que J. L. Caskey 
(1979), “Ayia Irini, Keos: the successive periods of occupation”, AJA 83.4: 412 constata nas três últimas 
fases de ocupação da ilha, sobretudo nos finais da Idade do Bronze. Muito importante, a este respeito, é 
o trabalho de J. L. Davies et alii (1983), “Keos and the Eastern Aegean. The Cretan connection”, 
Hesperia 52.4: 361-366.  
O mesmo J. L. Davies 1979: 143-157 analisara, a partir dos achados arqueológicos (sobretudo 
a cerâmica) a duração, extensão geográfica e organização da troca de bens entre Creta e as Cíclades, 
antes mesmo da Idade do Bronze Média, concluindo no entanto que esta evidência não permite, por si 
só, defender um domínio militar das Cíclades pela metrópole cretense, possibilidade para a qual apenas 
concorrem as fontes literárias, de que a ode de Baquílides é exemplo. Ainda assim, não descarta a 
hipótese de que lendas etiológicas e intercivilizacionais como a de Minos e Dexítea possam ter 
correspondido a criações deliberadas dos Atenienses, por analogia e como forma de justificação da 
Confederação de Delos. Dos diversos estudos da arqueologia de Ceos, destacamos ainda os seguintes de 
J. L. Caskey: (1962), “Excavations in Keos, 1960-1961”, Hesperia 31.3: 263-283; (1981), “Notes on 
Keos and Tzia”, Hesperia 50.4: 320-326.  
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duas lendas distintas. Por um lado, a de uma ninfa local amada por Minos, de cuja 
relação nascera Euxântion, garante para os habitantes de Ceos de uma dupla valência 
de autóctones e descendentes da florescente civilização cretense; e, por outro, a história 
de um cataclismo natural, um terramoto seguido de inundação, ao qual apenas teria 
sobrevivido um grupo de eleitos, de quem descenderia a nova civilização. Julgamos 
que não é necessário considerar duas lendas distintas, mas sim dois momentos de uma 
mesma lenda; que a relação entre uma ninfa autóctone e Minos é perfeitamente 
compatível com a descrição de um cataclismo natural – que de resto colhe confirmação 
arqueológica37 –, momentos distintos na linha temporal de uma mesma narrativa de 
fundação. Com efeito, Píndaro parece confirmar este último aspeto da lenda, no já 
antes referido péan que compôs para um coro de Ceos executar em Delos (Péan 4 = fr. 
52d Maehler, vv. 42-45): 
 
χθόνα τοί ποτε καὶ ϲτρατὸν ἀθρόον  
πέµψαν κεραυνῶι τριόδοντί τε  
ἐϲ τὸν βαθὺν Τάρταρον ἐµὰν µα- 
τέρα λιπόντεϲ καὶ ὅλον οἶκον εὐερκέα·    45 
 
outrora, a terra e o povo inteiro 
precipitaram com o raio e o tridente 
para as profundezas do Tártaro, a minha mãe 
poupando e toda a casa bem cercada   45 
 
 
 Fala Euxântion, aludindo à natureza providencial do próprio nascimento, 
como forma de legitimar a recusa de ser um dos soberanos dos Cretenses, em prol do 
poder sobre Ceos. O raio de Zeus e o tridente de Poséidon (v. 43) conciliam, num 
mesmo desastre natural – porém de origens divinas – ambos os fenómenos, o terramoto 
e o dilúvio38. 
 E também Calímaco, em pelo menos dois momentos, alude à destruição dos 
Telquines em moldes muito semelhantes, insistindo ora no motivo do dilúvio (Del. 28-
35), ora no terramoto (Aet. 3.1 = fr. 75.64-77 Pfeiffer). Refere-se Calímaco a um 
γέρων que teria sido a sua fonte (v. 66), identificado como Xenomedes de Ceos, 
logógrafo local de meados do século V que, enquanto membro da primeira geração de 
historiadores iónicos, estaria apostado na recuperação das tradições locais. Daí que 
estejamos de acordo com P. A. Bernardini 2000: 136, para quem é bastante provável 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Os especialistas leem nesta lenda uma alusão à destruição da atual Livadi (Agia Eirene) por 
um terramoto, muito próximo do local onde seria Corésia. Vd. H. Maehler 1982: 7 sqq. 
38 Nono (18.35-39), comentando a salvação apenas de Macelo e uma irmã, entre os Telquines, 
realça a ação do tridente de Poséidon (νῆϲον ὅλην τριόδοντι διαρρήξαϲ, v. 38), ou seja, o motivo do 
dilúvio. 
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que Baquílides tenha seguido a tradição oral da sua ilha, que tão bem conheceria, 
quem sabe acrescentada de uma crónica oficial39. Uma tradição anterior à versão 
escrita de Xenomedes, mas que poderá ter servido a ambos, logógrafo e poeta40. 
Seja qual for a fonte seguida por Baquílides, os testemunhos antigos parecem 
unânimes em apontar como causa da destruição dos Telquines determinado erro 
contra os deuses (cf. ὕβριν: Call., fr. 75.64 Pfeiffer). A destruição da sua raça em Ceos 
terá sido, afinal, parte de uma destruição à escala global. Com efeito, a tradição 
mitológica apresenta-os como originários de Rodes (Str. 10.13.19, Diod. 5.55.5), 
sendo que apenas mais tarde se terão espalhado pelas vizinhas Cíclades do Egeu, entre 
as quais Ceos, onde ficaria a governar Dámon. 
 Em Rodes ou em Ceos, sendo que são em maior número as fontes que 
transmitem os pormenores da catástrofe que se abateu sobre a primeira ilha, o mito da 
destruição dos Telquines e do renascimento de uma nova raça, marcada pela ação dos 
deuses, encerra uma série de tópicos das narrativas de dilúvio. Contaram os 
especialistas cerca de cem histórias, em diferentes culturas, que envolvem o arquétipo 
do dilúvio universal. As mais antigas versões escritas que conservamos deste mito 
encontram-se no poema de Atrahasis e na epopeia de Gilgamesh (Tábua XI), 
recuando ambas aos confins imemoráveis do século XVIII. A narrativa mais conhecida 
do grande público vem contudo narrada no livro do Génesis (6-9). Une estas versões 
um conjunto de elementos, como sejam o estado de corrupção da humanidade, a 
atuação de uma divindade com vista à purificação dos homens (fazendo perecer todos 
quantos habitam a terra) e a eleição de um ou dois indivíduos que, de caráter 
incorruptível, atravessam num qualquer objeto flutuante as águas do dilúvio que, 
quando descem, dão a conhecer todo um mundo novo que é preciso povoar e 
reeducar. As narrativas do dilúvio universal, mais do que mitos de destruição, 
enquadram-se no arquétipo de narrativas de criação da humanidade, pelo menos de 
uma outra humanidade, melhor do que a primeira, que atingiu um patamar de 
degradação irreversível. Todas estas coordenadas, como facilmente se compreende, 
podem descortinar-se no mito do primeiro epinício de Baquílides. 
Outros três sentidos, mais do âmbito da moral do epinício, podem no entanto 
depreender-se da lenda fundacional que é contada pelo poeta, sobretudo se atentarmos 
nas evidências textuais da narrativa mítica conservada e as relacionarmos com a parte 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 Calímaco, anteriormente no poema que estamos a comentar (vv. 54-55), alude como se disse 
a uma suposta crónica mitológica que Xenomedes teria composto sobre e para Ceos, nestes termos: 
τόνδε παρ' ἀρχαίου Ξενοµήδεοϲ, ὅϲ ποτε πᾶϲαν/ νῆϲον ἐνὶ µνήµηι κάτθετο µυθολόγωι. 
40 Não sendo possível averiguar o grau de criatividade de Baquílides, parece-nos ainda assim 
exagerada e gratuita a opinião de C. del Grande 21967: 154, quando afirma: “il poeta la travasò dalla 
fonte nell’ode, riassumendola, sí, ma senza mutarne ne linee, o, ad essere più precisi, senza riviverla in 
una forma originale e propria”. 
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final do poema, onde se regressa ao tempo presente da vitória atlética e, num acumular 
de sentenças, se elogia o vencedor, a sua família e a sua terra natal. Valores sociais e 
morais que, no limite, se compatibilizam com a intenção maior de narrar um mito de 
cultura e civilização, particularmente do agrado da terra pátria do atleta vitorioso. Em 
primeiro lugar, parece estar em causa a noção, tão importante no mundo grego, de 
hospitalidade. Ainda que não nos pareça de aceitar, como defendemos acima, que nos 
versos 71-83 (= fr. 5 Kenyon) se assistisse ao diálogo entre Macelo e os deuses 
visitantes, desculpando-se a jovem de os não poder receber melhor, esse pormenor da 
lenda, comum a todas as fontes que conservamos, teria muito provavelmente sido 
atualizado pelo poeta, algures num trecho que se perdeu. Daí que faça sentido que seja 
também essa uma relação a considerar entre o plano mítico e o plano encomiástico do 
final do poema, quando assistimos ao louvor da “honra amigável para com os 
hóspedes” do pai do atleta (v. 150: ξείνων τε̣ [φι]λάνορι τ[̣ι]µᾶ̣ι). Porque a obrigação 
de bem receber um forasteiro que chega, mais do que uma conduta social, é uma 
imposição religiosa, própria de uma civilização culta e temente dos deuses olímpicos, a 
sua constatação no tempo presente da vitória e da celebração poética é a prova maior 
de um processo de civilização e cultura bem conseguido, iniciado na destruição 
(necessária) da geração bárbara dos Telquines; um longo caminho de civilização de 
que a glória desportiva alcançada é, no limite, a mais completa e recente 
demonstração. Estamos pois perante uma transformação paradigmática da 
transposição da barbárie, de que os Telquines eram símbolo. Uma barbárie que se 
manifestava também ao nível da magia, posto que essa raça de monstros era tida na 
conta de feiticeira, conhecedora das artes ocultas de curar e destruir41. Ora, como bem 
refere A. P. Burnett 1985: 153, não pode ser por acaso que Baquílides insiste na arte 
médica que dominaria Pântides, o pai do vencedor (v. 149: ἀµφί τ' ἰατο[ρίαι). Parece 
de facto haver uma aposta na continuidade, ainda que diminuta, da civilização que 
anteriormente habitava a ilha; em face da arte mágica dos Telquines, Pântides é agora 
conhecedor de uma arte semelhante mas domesticada, orientada em exclusivo para a 
prática do bem, sob a alçada do mesmo deus olímpico que também tutelou a vitória de 
Argeu – Apolo. 
A um nível mais geral, o poeta refere como Zeus garantiu a vitória a Argeu “em 
recompensa das suas boas ações” (ἀντ' [εὐε]ργεϲιᾶν, v. 157), não por oposição à raça 
dos Telquines – cuja conduta reprovável e incivilizada, para com os homens e os 
deuses, foi o motivo da sua destruição –, antes pela apresentação dos mais nobres 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 Etimologicamente, o nome Telquines deriva do verbo θέλγειν (“enfeitiçar”), como esclarece 
Hsch., s.v. “Telchines”. Ovídio (Met. 7.366) alude ao seu olhar maléfico e Estrabão (14.2.7) refere a 
tradição segundo a qual, irrigando os campos com água do Estiges, os tornavam inférteis. 
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elementos dessa raça que, distinguindo-se da barbárie global, foram dignos das graças 
do pai dos deuses e do mais importante monarca do mundo conhecido, assim se 
oferecendo, ao auditório primordial do epinício, sobretudo como raiz de uma mesma 
árvore de eugenia, da qual o atleta agora vitorioso é o mais recente e visível rebento. 
Essa a mensagem da última parte do poema, depois de novo elogio da vitória de Argeu 
(vv. 155-158), preenchida por uma série de sentenças sobre a metriopatheia e o valor 
da excelência (vv. 159-184), antecipadamente ilustrados pelo mito narrado.  
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2. Folclore local e pan-helenismo (ode 9) 
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ΑΥΤΟΜΗΔΕΙ ΦΛΕΙΑϹΙΩΙ  
ΠΕΝΤΑΘΛΩΙ ΝΕΜΕΑ  
 
Δόξαν, ὦ χρυϲαλάκατοι Χάρι[τ]εϲ,  
πειϲίµβροτον δοίητ', ἐπεὶ  
Μουϲᾶν γε ἰοβλεφάρων θεῖοϲ προφ[άτ]αϲ  
εὔτυκοϲ Φλειοῦντά τε καὶ Νεµεαίου  
Ζηνὸϲ εὐθαλὲϲ πέδον  
ὑµνεῖν, ὅθι µηλοδαΐκταν  
θρέψεν ἁ λευκώλε[νο]ϲ  
Ἥρα περι[κλει]τῶν ἀέθλων  
πρῶτον [Ἡ]ρ[α]κλεῖ βαρύφθογγον λέοντα.  
--------- 
κε[ῖθι φοι]νικάϲπιδεϲ ἡµίθεοι  
πρ[ώτιϲτ]ον Ἀργείων κριτοὶ  
ἄθληϲαν <ἐ>π' Ἀρχεµόρωι, τὸν ξανθοδερκὴϲ  
πέφν' ἀωτεύοντα δράκων ὑπέροπλοϲ,  
ϲᾶµα µέλλοντοϲ φόνου.  
ὦ µοῖρα πολυκρατέϲ· οὔ νιν  
πεῖθ' Ὀϊκλείδαϲ πάλιν    
ϲτείχειν ἐϲ εὐάνδρουϲ ἀγ[υιάϲ.  
ἐλπὶϲ ἀνθρώπων ὑφαιρ[εῖται νόηµ]α·  
--------- 
ἃ καὶ τότ' Ἄδραϲτον Ταλ[αϊονίδαν 
πέµπεν ἐϲ Θήβαϲ Πολυνείκεϊ πλα.ι̣[– – ⏑ – 
κείνων ἀπ' εὐδόξων ἀγώνων  
ἐν Νεµέαι κλεινο[ὶ β]ροτῶν  
οἳ τριέτει ϲτεφάνωι  
 ξανθὰν ἐρέψωνται κόµαν.  
Αὐτοµήδει νῦν γε νικά- 
 ϲαντί νιν δαίµων ἔ[δ]ωκεν, 
--------- 
πενταέθλοιϲιν γὰρ ἐνέπρεπεν ὡϲ  
ἄϲτρων διακρίνει φάη  
νυκτὸϲ διχοµηνίδο[ϲ] εὐφεγγὴϲ ϲελάνα· 
τοῖοϲ Ἑλλάνων δι' ἀπ̣[εί]ρονα κύκλον  
φαῖνε̣ θαυµ̣[α]ϲτὸν δέµ̣αϲ  
δίϲκον τροχοειδέα ῥίπτων,  
καὶ µελαµφύλλου κλάδον  
ἀκτέαϲ ἐϲ αἰπεινὰν προπέµπων  
αἰθέρ' ἐκ χειρὸϲ βοὰν ὤτρυνε λαῶν· 
--------- 
ἦ τε[λε]υτάϲαϲ ἀµάρυγµα πάλαϲ·  
τοίωι[ θ' ὑπερθ]ύ̣µωι ϲ[θένε]ι̣  
γυια[λκέα ϲώ]µ̣ατα [πρὸϲ γ]αίαι πελάϲϲα[ϲ]  
ἵκετ' [Ἀϲωπὸ]ν πάρα πορφυροδίναν̣,    
τοῦ κ[λέοϲ π]ᾶϲαν χθόνα  
ἦλθε[ν καὶ] ἐπ' ἔϲχατα Νείλου,  
ταί τ' ἐπ' εὐ̣ν̣αεῖ πόρωι  
οἰκεῦϲι Θερµώδον[τοϲ, ἐ]γχέων  
ἵϲτορεϲ κοῦραι διωξίππο̣ι̣' Ἄρηοϲ,  
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--------- 
ϲῶν, ὦ πολυζήλωτε ἄναξ ποταµῶν,  
ἐγγόνων γεύϲαντο, καὶ ὑψιπύλου Τροίαϲ ἕδοϲ. 
Ϲτείχει δι' εὐρείαϲ κελε[ύ]θου  
µυρία πάνται φάτιϲ  
ϲᾶϲ γενεᾶϲ λιπαρο- 
ζώνων θυγατρῶν, ἃϲ θε̣[ο]ὶ  
ϲὺν τύχαιϲ ὤκιϲϲαν ἀρχα- 
γοὺϲ ἀπορθήτων ἀγυιᾶν.  
) --------- 
τίϲ γὰρ οὐκ οἶδεν κυανοπλοκάµου  
Θήβαϲ ἐΰδµα[τον πόλι]ν,  
ἢ τὰν µεγαλώνυ]µον Αἴγιναν, µεγ[ίϲτ]ου 
Ζην]ὸ̣ϲ̣ [ἃ πλαθεῖϲα λ]έ̣χει τέκεν ἥρω 
. . .]δ̣ε̣ ϲ̣ω̣[. . . . . . . . . .]ου, 
ὃϲ γ]ᾶϲ βαϲά[νοιϲιν Ἀχ]αιῶν  
            ]υ[̣      ]α̣[ ]  
τ[– – ⏑ – – – ⏑ – –  
α[̣. . . . . . .]ω[̣. . . . . . . . ε]ὔ̣π̣ε̣πλον [. .]´.[ 
--------- 
ἠ[δὲ Πειράν]α̣ν̣ ἑ̣λ̣ικοϲτέφα[νον]  
κ[ούραν ὅ]ϲαι τ' ἄλλαι θεῶν    
ε̣[ὐναῖϲ ἐδ]άµηϲαν ἀριγνώτ[ο]ιϲ π̣[α]λαι̣[οῦ 
παῖδεϲ αἰ]δ̣ο[ῖ]αι ποταµοῦ κε[λ]άδοντοϲ·  
– ⏑ – –]αν πόλιν  
– – ⏑ ⏑ –]ϲί τε νικα[ 
– ⏑ – αὐ]λ̣ῶν βοαί 
– – ⏑ –ο]υϲαι· µε̣β̣[– – 
– ⏑ – – – ⏑ – – – ⏑ –]α̣ν·  
--------- 
– – ⏑ – – – ⏑ ⏑ – ⏑]νεοϲ 
χρ]υϲέα[ν προϲ]θέντα ἰόπλοκον εὖ εἰπεῖν [Κύπριν, 
τὰν µ]ατ[έρ' ἀκ]νάµ[π]των ἐρώτων  
– ⏑ – κλε]ι̣νὰν βρ̣οτ̣ο[ῖϲ]  
– ⏑ ⏑ – ⏑]λ̣έων  
– – ⏑ – – προξεν[– 
– ⏑ – – –]ε̣ι̣ώταν  
– ⏑ – – – ⏑]ν ὕµνον,  
) --------- 
ὅϲ κε – – –] καὶ ἀποφθιµένωι 
– – ⏑ ἄτ]ρυτον χρόνον, 
καὶ τοῖϲ ἐ]π̣ι̣γεινοµένοιϲ αἰεὶ πιφαύϲκοι 
ϲὰν Νε]µέαι νίκαν· τό γ̣έ τοι καλὸν ἔργον  
γνηϲίων ὕµνων τυχὸν  
ὑψοῦ παρὰ δαίµοϲι κεῖται·  
ϲὺν δ' ἀλαθείαι βροτῶν  
κάλλιϲτον, εἴπ̣[ερ καὶ θάνηι τιϲ̣,  
λε[ί]πεται Μουϲ[ᾶν βαθυζώνων ἄθ]υ̣ρµα.    
--------- 
εἰ[ϲ]ὶ δ' ἀνθρώ[πων ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑ – 
πολλαί· δι[α]κ̣ρίν[ε]ι̣ δὲ θεῶν 
β]ουλὰ [τὸ καλυπτό]µενον νυκτ̣ὸϲ [δνοφοῖϲιν 
.]. . .[ ⏑ – – – ⏑]γε καὶ τὸν ἀρείω  
– ⏑ – – – ⏑]που·  
– – ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑]ευϲων  
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– ⏑ – – – ⏑ – ] 
– – ⏑ – – – ⏑ π]α̣ύροιϲ  
ἀν]δρ̣[άϲιν – – ⏑ – – –]ι̣ τὸ µέλλον·  
--------- 
. .]ι̣µι δ̣[– – ⏑ ⏑]δ̣ῶκε χάριν  
κ]αὶ Διων[υϲ– ⏑ ⏑ –] θεοτίµατο[ν] πόλιν  
ν]αίειν ἀπο[– – ⏑]ευνταϲ 
χ]ρυϲεοϲκάπτρ[– ⏑ –  
ὅϲ]τι καλὸν φέ[ρεται, 
. .]α̣ἰνέοι· Τιµοξ[ένου 
παιδὶ ϲὺν κώ[µοιϲ νέων ὑµ- 
νέ]οιτε πεντ[άθλοιϲι νίκαν.    
 
10.  φοι]νικ. Housm. 13. ΑϹΑΓΕΡΟΝΤΑ: ΑϹΑΓÉΥΟΝΤΑ A3, ἀωτεύοντα RANeil 18.  
νόηµ]α Bl. 20.  πλα[ξίππωι πέλαϲ K., πλ. Φίλον Herwerden 37. Maehler, τοιῶ[ι γ' West, 
τοιῶ[δ' K. 39. Ἀϲωπὸ]ν Bl. 54.  ἐΰδµα[τον πόλι]ν K. 55. Bl. 57.  τοῦδε ϲωτῆρα (Bl.) 
ϲτρατοῦ (J.) 58.  Bl. 60.  τ[ίϲ δ(ὲ)? Bl. 65.  J. 72.  προϲ]θέντα Bl., sed longius spatio videtur 
esse (Maehler),  Κύπριν | τὰν  Bl. 72 sq.  suppl. fr. 20 K. 74 sq.  fr. 36 K. 76. Edm. recte huc 
traxit fr. 35 K. 79. suppl. J. 87.  βαθυζώνων Bl. 88.  ἀνθρώ[πων ἀρεταῖϲιν ὁδοὶ J. 89-93. 
suppl. frr. 3, 4, 8, 10 K. 96. προγινώϲκειν] τὸ Headlam 97-99. ὔµµιν δὲ καὶ Δάµατροϲ 
ἔδωκε χάριν καὶ Διωνύϲου Κρονίδαϲ θεοτίµατον πόλιν ναίειν ἀπορθήτουϲ θαλεῦνταϲ J. 
100-103. χρυϲεοϲκάπτρου Διὸϲ ὅϲ τι καλὸν φέρεται, πᾶϲ αἰνέοι J. 103-104. Schadew.
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A AUTOMEDES DE FLIUNTE, 
PELO PENTATLO EM NEMEIA 
 
Reputação, ó Graças de rocas douradas, 
a que persuade os mortais, oxalá me concedais, já que 
o divino profeta das Musas de pálpebras violáceas 
está pronto para Fliunte e a planura 
de belas flores de Zeus Nemeu 
celebrar, onde a fera destruidora de rebanhos 
a deusa de alvos braços criou, 
Hera, dos seus muito famosos trabalhos 
o primeiro para Héracles, o leão de penoso rugido. 
 
Nesse lugar, os heróis de purpúreos escudos, 
os melhores dos Argivos, [pela primeira vez 
realizaram jogos em memória de Arquémoro,  
[ao qual a de olhos de fogo,  
monstruosa serpente, matou, enquanto colhia flores,  
presságio da chacina que havia de chegar. 
Ó destino todo poderoso! Não 
os persuadiu o filho de Oicles a de novo 
marchar para as ruas de nobres varões! 
A esperança se apropria [do juízo] dos homens; 
 
foi ela que, então, Adrasto, [filho de Tálaon, 
enviou a Tebas, com Polinices [destruidor de cavalos. 
Ilustres entre os mortais 
os que desses afamados jogos em Nemeia 
com a grinalda trienal  
a loura cabeleira venham a cingir! 
A Automedes, agora, pelo seu triunfo, 
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por certo a divindade lha concedeu. 
 
Pois no pentatlo se destacou 
como dos astros eclipsa a luz, 
na noite que divide o mês, a lua de belo fulgor. 
Assim ele, em imenso círculo de Helenos, 
patenteou a sua admirável estatura 
quando lançou o disco circular, 
e quando o ramo de negra folhagem 
do salgueiro arremessou para o alto  
céu da sua mão, e provocou a euforia da multidão. 
 
Na verdade, concluído o movimento brilhante da luta, 
e depois de com tal força sublime  
deitar ao chão corpos de robustos membros, 
veio para junto do [Asopo] de purpúreos remoinhos. 
A sua fama a toda a terra  
chegou, [mesmo] aos confins do Nilo. 
E as que junto ao trilho de bela corrente 
do Termodonte habitam, na lança 
as versadas filhas de Ares, o condutor de cavalos, 
 
– ó tão venerável soberano dos dois rios! –, 
dos teus descendentes saborearam o valor,  
[e também o trono de Troia de altas torres. 
Marcha por vasto caminho, 
múltipla, em todas as direções, a fama 
da tua linhagem de filhas 
de cintura brilhante, que os deuses,  
com o auxílio das sortes, estabeleceram 
como fundadoras de impenetráveis ruas. 
 
Quem, com efeito, não conhece, de Tebe 
de escuras tranças, a bem construída [cidade, 
ou Egina [de grande fama], que do supremo 
Zeus [se aproximou] do leito e concebeu um herói 
[salvador deste povo], 
ele que, entre sofrimentos, da terra dos Aqueus, 
… 
… 
… de belo peplo… 
 
Ou [Pirene], donzela da grinalda entrelaçada, 
e quantas outras dos deuses 
aos tálamos] famosos se submeteram, 
filhas] venerandas do ancestral rio ressonante. 
… antiga (?) cidade 
… vitória… 
… os gritos das flautas 
… 
… 
 
… 
e ainda a dadivosa deusa dourada de tranças violáceas  
[louvar, [Cípris,  
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a mãe dos inflexíveis amores 
… ilustre para os mortais 
… 
… hóspede (?)… 
… 
… um hino, 
 
que… mesmo depois da morte, 
… tempo que não tem fim… 
e aos vindouros sempre patenteie 
a tua] vitória em Nemeia. É evidente que o belo feito 
que nobres hinos logrou alcançar 
lá no alto habita, junto das divindades. 
E com auxílio da verdade dos mortais, 
esplendoroso – mesmo que alguém morra – 
prevalece o adorno das Musas [de cintura funda. 
 
Há, [para a excelência] dos mortais, muitos 
caminhos]; mas delibera sobre a vontade 
dos deuses [o que está oculto pelas trevas] da noite 
… e ao mais valente 
… 
… 
… 
… a poucos 
homens [é dado conhecer] o futuro. 
 
Concedeu[-vos] a graça [de Deméter] 
e [do Crónida] Diónisos cidade honrada pelos deuses 
habitar], inviolável e florescente. 
Quando do cetro dourado [de Zeus 
alguém [consegue] algo de belo, 
que toda a gente] o celebre. Ao filho de Timóxeno, 
com cortejos de rapazes, 
cantemos pois [a sua vitória] no pentatlo. 
 
 
 2.1. Datação e contextos 
 Em data que não nos é dado averiguar, mas que os críticos situaram, algures, 
nos anos das Guerras Medo-Persas, ou pouco depois (vd. supra, pp. 137-138 e n. 71), 
a nona ode epinícia do papiro de Baquílides, pese embora o seu alto valor literário e 
estado de conservação bastante aceitável, foi praticamente ignorada pelos estudiosos do 
poeta42, provavelmente motivados pela pouco elogiosa opinião de G. M. Kirkwood 
1966: 105, que a considerava uma mostra da mais rudimentar arte de Baquílides. Não 
obstante, como veremos nas páginas seguintes, o texto reveste-se de um inegável valor 
poético e político, tanto mais que se trata, desde logo, do único epinício conservado 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Também S. E. Alcock 1991: 462, quando comenta a relação entre Fliunte e os Jogos 
Nemeus, ignora por completo o testemunho do epinício de Baquílides. 
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para um atleta de Fliunte43, cidade na zona nordeste do Peloponeso, a sudeste de 
Corinto e a escassos dois quilómetros a ocidente do vale de Nemeia44 – portanto, um 
dos poucos textos que pode abonar a favor da informação plutarquiana do exílio do 
poeta (vd. supra, pp. 137-138). 
 Fliunte considerava-se um importante estado pró-espartano, sendo que 
Heródoto nos testemunha que terá enviado 200 homens para servir no exército de 
Leónidas (Hdt. 7.202; Paus. 10.20.1) e 1000 para lutar em Plateias (Hdt. 9.28.4; cf. 
9.31.3 e 9.85.3). Aliada de Esparta, portanto, e com o apoio da vizinha Sícion, lutou 
contra Argos na Guerra do Peloponeso (431-404). A proximidade do santuário de 
Nemeia terá, por certo, marcado a vida religiosa e cultural da cidade, sendo que 
também desse facto a ode de Baquílides nos fornece mostra mais do que evidente. 
  
 2.2. Arquémoro, os Sete e a etiologia dos Jogos Nemeus 
 É entre os versos 57-61, 66-80 e 91-96, os primeiros dos quais contemplam a 
narrativa mítica, que se encontram as maiores e mais irreparáveis lacunas da ode. 
Apresentando uma estrutura tripartida e simétrica, com mito central (vv. 40-65), cada 
secção conta com 39 versos. A presente composição tem ainda a particularidade, não 
exclusiva em Baquílides – porquanto a essa técnica de prolongamento da secção inicial 
volta a recorrer o poeta na ode 13 – de, na primeira parte, incluir uma narrativa mítica 
menor, atualizando dois mitos distintos, duas etiologias para o santuário de Nemeia. 
Da primeira, o confronto entre Héracles e o Leão de Nemeia (vv. 6-9), trataremos 
adiante, em secção separada (infra, pp. 351-357), seja por se tratar de um episódio 
mítico utilizado mais do que uma vez no corpus conservado (volta a surgir em 13.46-
54), seja sobretudo pela abundância da iconografia antiga que o atualiza.  
 Quanto à segunda, relativa ao episódio da morte de Arquémoro (ou Ofeltes) e 
à estadia em Nemeia do exército dos Sete generais45 que, liderados por Adrasto, 
haveriam de atacar Tebas (vv. 10-20), importa analisá-la e nela colher os traços de 
ambas as categorias, a local e a pan-helénica, do mito que trata. O episódio surge a 
propósito do espaço e dos Jogos nos quais foi obtida a vitória (κε[ῖθι, v. 10), e abre a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Pausânias (10.77) testemunha que um tal de Timeneto terá vencido a corrida de cavalos nos 
Jogos Píticos, em 498. Mas não nos chegou qualquer testemunho ou fragmento de um epinício 
composto para essa ocasião. 
44 Vd. Str. 8.6.24; Paus. 2.13.3-8; Plin. Nat. 4.13; Ptol. 3.16.16. Atualmente, a cidade mantém 
o nome antigo. 
45 A Hyp. C às odes Nemeias de Píndaro (= III.3.11-12 Dr.) informa que a fundação dos Jogos 
seria anterior à campanha dos Sete generais, e também o schol. Pi. N. 10.49b (= III.172.5-6 Dr.) 
considera que estes apenas terão “renovado” uma anterior fundação, da responsabilidade individual de 
Héracles, em consequência da vitória sobre o Leão de Nemeia. Não obstante, a noção de renovação, 
invertida – primeiro o episódio da morte de Ofeltes, depois o da vitória de Héracles sobre o leão – é 
também atestada pelos comentadores antigos, de que é exemplo a Hyp. D, E ad Pi. N. (= III.4.20-22 e 
5.16-18 Dr.). 
	   279 
primeira Antístrofe do poema. A proximidade geográfica entre a terra do vencedor e o 
santuário de Nemeia no qual se deu o triunfo justificaria, por si só, a inclusão deste 
segmento mítico. Não obstante, há que levar em conta que se trata, num mesmo 
poema, da segunda etiologia para uma mesma realidade. Daí que o texto tenha que ter 
outras intenções que não as estritamente etiológicas.  
 Desde logo, esta aposta em duas estilogias pode, como pretende D. L. Cairns 
2010: 99, ter intenções retóricas no âmbito do encómio desportivo. Com efeito, à parte 
o testemunho de Pausânias (10.7.7), a única referência além de Baquílides a um 
vencedor de Fliunte nos jogos maiores, não temos notícia de qualquer outro atleta que 
tenha conseguido semelhante vitória; assim, poderá esta dupla etiologia querer 
funcionar como augúrio – mais para o coletivo da pólis do que para o atleta ou a sua 
família – de vitórias que hão de ter lugar. Não nos parece no entanto, como suspeita o 
mesmo D. L. Cairns 2010: 100, que os versos 88-89 da ode sejam dessa intenção um 
sintoma, mesmo se aceitarmos o preenchimento da lacuna textual proposto por Jebb 
para o verso 88 (εἰ[ϲ]ὶ δ' ἀνθρώ[πων ἀρεταῖϲιν ὁδοὶ]/ πολλαί·: “Há, [para a 
excelência] dos mortais, muitos/ [caminhos]”); mais sentido terão, para esse propósito, 
as aproximações linguísticas entre o vencedor e Héracles ou os Sete generais, por 
paralelo ou antítese, que adiante se exploram. 
 Mas voltemos ao mito. À boa maneira homérica, os Argivos são caracterizados 
metonimicamente, a partir do detalhe dos seus escudos, pelo epíteto φοι]νικάϲπιδεϲ (v. 
10), não detetável em nenhum outro passo conservado46 mas que, lidas as linhas 
dedicadas ao episódio mítico em causa, facilmente se associa ao sangue derramado, à 
morte futura da criança, condição fundamental para a concretização da etiologia. Na 
abertura do verso 11, o advérbio absoluto πρ[ώτιϲτ]ον vem reforçar o sentido 
etiológico da narrativa mítica, dramaticamente focalizada na morte de Arquémoro por 
uma serpente (vv. 12-14). É impressionante o nível de pormenor a que chega a técnica 
descritiva, que se centra na cor dos olhos da serpente assassina (ξανθοδερκήϲ, v. 12), 
mais um epíteto que constitui, no atual estado dos nossos conhecimentos, um hapax 
eiromenon. A associação da cor implícita ao fogo47 permite uma vez mais reconhecer a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Cf., ainda assim, B. 13.222 (φοινικοκραδέµνοιϲ [τε Μούϲαιϲ, suppl. Blass), 5.102 (βοῶν 
φοινικονώτων), 11.97-98 (φοινικοκ[ραδέµνο]ι̣ο Λατοῦϲ), 11.104-105 (βοῦϲ ἄζυγαϲ 
φοινικότριχαϲ). Já H. Kriegler 1969: 6, 8-10, 37, 124, com a recente anuência de D. L. Cairns 2010: 
250, reparara na tendência de Baquílides para criar compostos a partir de φοινικο-, no global hapaxes. 
Em nosso entender, pode esta caracterização atípica dos escudos dos Argivos, tradicionalmente brancos 
(A. Th. 90; S. Ant. 106; Eur. Ph. 1099), pretender reforçar o sentido disfórico desse episódio. 
47 O elemento ξανθόϲ do epíteto não deve querer aludir à cor associada ao loiro ou ao amarelo, 
como quando referente aos cabelos (e.g. B. 5.37: ξανθότριχα µὲν Φερένικον – sobre a crina de 
Ferenico; 9.24: ξανθὰν κόµαν; 10.16: ξανθὰν̣̣ κεφαλάν), antes à cor das chamas, como parece correto 
ler-se em B. 3.56 (ξανθὰ[ν φλόγα), e no fr. 4 Maehler (ξανθᾶι φλογί, v. 65). A propósito da cor 
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cuidadosa forja vocabular do poeta, que assim acrescenta ao canto um outro termo 
que transporta a carga semântica de morte, desta feita a dos heróis argivos que, 
liderados por Adrasto, marchavam contra as sete portas de Tebas; algo também 
detetável quando traça o quadro bucólico da criança que colhe flores (ἀωτεύοντα, v. 
13)48, indiferente ao perigo rastejante que para ela avança. Uma morte que há de vir e 
que é diretamente anunciada, no momento em que o poeta a ela se refere com a 
expressão ϲᾶµα µέλλοντοϲ φόνου (“presságio da chacina que havia de chegar”, v. 
14), numa formulação muito cara à tragédia ática, pela carga promonitória encerrada 
no termo ϲᾶµα (át. ϲῆµα)49. Mais, a própria designação de Ofeltes como Arquémoro – 
que a hipótese C às Nemeias de Píndaro (= III.3.11-12 Dr.)50 esclarece ter o sentido de 
“a origem do destino”, implícito na morte da criança, que devia tê-los impedido de 
marchar sobre Tebas, caso tivessem percebido o aviso que tal acontecimento 
representava –, parece aproximar a poética de Baquílides, neste como noutros pontos, 
da moral da tragédia. Corrobora ainda esse sentido o destaque dado ao papel da Moira 
(ὦ µοῖρα πολυκρατέϲ, v. 15) e à Esperança (ἐλπὶϲ ἀνθρώπων ὑφαιρ[εῖται νόηµ]α, 
v. 18), enquanto entidades superiores que controlam os destinos dos homens e os 
desviam do caminho da razão. Ainda nesta linha interpretativa, é decisivo o papel de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
implícita no adjetivo a partir do qual é formado o epíteto, Aristóteles (Col. 791a 4) esclarece: τὸ δὲ πῦρ 
καὶ ὁ ἥλιοϲ ξανθά.  
Eurípides (Hyps., fr. 754a.3 Kannicht = F. Jouan, H. Van Looy 2002: 194) refere-se à serpente 
responsável pela morte de Arquémoro como γ]ο̣ρ̣γωπά[ν (“de olhar terrífico”), adjetivo que também 
usa em Hel. 1257 e Or. 261. E também Estácio (Theb. 5.508 sqq.), provavelmente inspirado no 
fragmento da tragédia euripidiana a que ainda agora aludimos, desse animal assassino diz que era liuida 
fax oculis, tumidi stat in ore ueneni/ spuma uirens, ter lingua uibrat. 
L. N. Ferreira 2007: 45-46, num estudo sobre as notações cromáticas nos fragmentos 
conservados de Simónides, reflete sobre os sentidos do termo ξανθόϲ no fr. 593 PMG desse poeta (cit. 
Plut. De prof. virt. 8, 79C), onde vem associado à cor do mel, e no fr. eleg. 22.9 West, onde, aplicado a 
Equecrátides da Tessália, parece recuperar a tradição heroica dos louros cabelos de deuses e heróis. 
48 Não foi ainda conseguido consenso a propósito do sentido do particípio ἀωτεύοντα, 
resultado da correção de Neil ao texto corrupto do papiro (ΑϹΑΓΕΡΟΝΤΑ: ΑϹΑΓÉΥΟΝΤΑ A3). 
Com efeito, Hesíquio (s.v. ἀωτεύειν) dá a esse verbo o sentido de “colher flores” (ἀπανθίζεϲθαι), e é 
esse o quadro em causa em Eurípides (Hyps., fr. 754 Kannicht) e percetível em Stat. Theb. 4.792. Mas 
não pode simplesmente ignorar-se o significado que o verbo parece ter no fr. 543 PMG de Simónides, no 
qual Dânae, embarcada com o filho à espera da morte, se refere à criança como estando a dormir (ϲὺ δὲ 
ἀωτεῖϲ, v. 8), o que levou H. Maehler 1982 (ad loc.) a considerar que seria igualmente esse o sentido do 
termo em Baquílides. Perante esta duplicidade significativa, D. L. Cairns 1998 e 2010: 250-251 
considerou provável que Baquílides tenha usado (ou mesmo cunhado) o denominativo ἀωτεύειν para 
significar “colher flores”, apresentando um conjunto de ocorrências que permitem concluir como, ao 
tempo, seria comum a associação metafórica dos derivados de ἄωτοϲ e ἄνθοϲ. 
49 O termo tem esse sentido de presságio do destino já nos Poemas Homéricos (e.g. Il. 13.244; 
Od. 20.111). Da tragediografia, damos um exemplo flagrante (Eur. Ph. 1378), onde surge precisamente 
como “presságio de guerra sangrenta” (ϲῆµα φοινίου µάχηϲ). Noutro passo do corpus de Baquílides 
(17.57), um relâmpago enviado por Zeus tem o mesmo sentido de “presságio bem reconhecível” (ϲᾶµ' 
ἀρίγνωτον). 
50  τῆϲ δὲ ἀπελθούϲηϲ ὑδρεύϲαϲθαι ὄφιϲ ἐπελθὼν ἀνεῖλε τὸν παῖδα Ἀµφιάραοϲ δὲ 
τούτοιϲ µαντευόµενοϲ Ἀρχέµορον αὐτὸν ἐκάλεϲεν, ὅτι αὐτοῖϲ ἀρχὴ µόρου ἐγένετο ὁ τοῦ παιδὸϲ 
θάνατοϲ. Contrária é a etimologia do nome Ὀφέλτηϲ, que provém do verbo grego ὀφέλλειν, com o 
sentido de “crescer”, “aumentar”, o que associa a criança à ideia de crescimento e prosperidade. 
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Anfiarau (Ὀϊκλείδαϲ, v. 16), que tentou persuadir os generais a regressar a casa e a 
não levar em frente a expedição contra Tebas, pois compreendera que a morte de 
Arquémoro era, de facto, ϲᾶµα µέλλοντοϲ φόνου (v. 14), naquilo que constitui mais 
um desdobramento da etimologia de um nome próprio, artifício caro a Baquílides51. 
Cometeu esta embaixada, afinal, um erro de hybris, de cegueira em face de um aviso 
de desgraça enviado pelos deuses, aviso compreendido por um único homem mas 
tragicamente ignorado pelos restantes. Como tal, tem razão A. P. Burnett 1985: 96-
100 quando inclui a sua breve análise da ode 9 num capítulo que intitula de “histórias 
inauspiciosas”. Trata-se, com efeito – e no que a este mito diz respeito – de uma 
narrativa desde o início ensombrada pela morte, sendo que é disfórica a origem 
lendária desse santuário junto do qual tantas vitórias desportivas, motivo de glória, 
viriam a ser conseguidas. Assim, perante uma morte que é, assumidamente, presságio 
de desgraça futura, a exaltação do vencedor tem que decorrer de uma estratégia de 
reforço da superação que ele mesmo, e a sua pátria, conseguiram, o que está patente no 
imediato do triunfo celebrado52.  
 Passando do mito à realidade, do passado lendário ao tempo cronológico do 
triunfo nemeu de Automedes (Αὐτοµήδει νῦν γε νικά/ ϲαντί νιν δαίµων ἔ[δ]ωκεν, 
vv. 25-26), a Estrofe e Antístrofe 2 procedem ao elogio e ao esforço de horoização do 
atleta (vv. 27-41). Consiste este passo, no conjunto da poesia epinícia conservada, no 
momento mais desenvolvido (em extensão de versos pelo menos) do elogio de um 
vencedor. O símile astronómico da lua cheia, que se evidencia dos demais astros no céu 
estrelado (vv. 27-31), vem coroar de glória o feito do atleta. Críticos como H. Maehler 
1982 (ad loc.) ou D. Fearn 2003: 362-363 repararam na proximidade destes versos 
com o fr. 96 PLF de Safo (vv. 6-10), ao ponto de sugerirem a existência, entre os dois 
textos, de uma relação de influência direta, bem como a atribuição de um sentido 
erótico na valorização do atleta. Não obstante a verosimilhança desta possibilidade, 
desde logo pelas inegáveis proximidades textuais entre os versos do epinício e o poema 
sáfico, se há que buscar uma inspiração direta para o passo53, parece-nos mais razoável 
considerar que o símile de Baquílides vá beber a um passo da Ilíada (8.555-561): 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 No mesmo poema, também o nome de Héracles vê a sua etimologia explorada, quando se 
trata de o apresentar como etiologia dos Jogos Nemeus, em especial da modalidade do pancrácio (Ἥρα 
περι[κλει]τῶν ἀέθλων/ πρῶτον [Ἡ]ρ[α]κλεῖ βαρύφθογγον λέοντα, vv. 8-9). Sobre esta prática na 
poesia conservada de Baquílides, vd. A. P. Burnett 1985: 179, n. 7. 
52 Uma interpretação positiva do mito e da ode é defendida por D. L. Cairns 2011: 19. 
53 Como bem realça D. L. Cairns 2010: 254, o uso de imagens do campo celestial e astronómico 
para o elogio da excelência individual é um expediente sobremaneira comum na literatura grega 
conservada. Por exemplo, só na poesia pindárica, vd. O. 1.5-6, P. 3.75-76, Pa. 9.2. (= fr. 52k.2 
Maehler).  
Tratando-se de um motivo tradicional, a comparação de algo ao brilho da lua ou dos astros é 
detetável também em Álcman (frs. 1.39b-43a, 3.64-68 PMG). 
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ὡϲ δ' ὅτ' ἐν οὐρανῶι ἄϲτρα φαεινὴν ἀµφὶ ϲελήνην   855 
φαίνετ' ἀριπρεπέα, ὅτε τ' ἔπλετο νήνεµοϲ αἰθήρ·  
ἔκ τ' ἔφανεν πᾶϲαι ϲκοπιαὶ καὶ πρώονεϲ ἄκροι  
καὶ νάπαι· οὐρανόθεν δ' ἄρ' ὑπερράγη ἄϲπετοϲ αἰθήρ,  
πάντα δὲ εἴδεται ἄϲτρα, γέγηθε δέ τε φρένα ποιµήν·  
τόϲϲα µεϲηγὺ νεῶν ἠδὲ Ξάνθοιο ῥοάων     860 
Τρώων καιόντων πυρὰ φαίνετο Ἰλιόθι πρό.  
 
 
Tal como quando no céu os astros em torno da lua luminosa 855 
aparecem com nitidez, quando o ar não tem sopro de vento, 
e à vista surgem todos os cumes, os altos promontórios 
e as florestas; do céu se rasga o éter infinito, todos os astros 
se tornam visíveis e em seu coração se alegra o pastor –  
assim no meio das naus e das correntes do Xanto brilhavam  860 
os fogos que os Troianos fizeram arder diante de Ílion. 
 
 
A imagem dos astros que se tornam visíveis por refração da lua cheia54 pode 
ainda assim explicar a utilização contrária do passo de Baquílides, na qual a mesma luz 
da lua, metáfora do atleta, ofusca os restantes astros. Implícita pode estar uma ideia de 
mudança, alertando para a efemeridade da vitória e da felicidade, porquanto, como a 
lua mudará de fase e passará, ela mesma, a ser ofuscada pelos demais astros brilhantes 
do céu, também o atleta pode, em outra ocasião, ser derrotado. Desta feita, e em 
relação com o símile e a descrição do atleta que lhe sucede, o relato da morte de Ofeltes 
e do episódio concreto da saga dos Sete generais funciona no poema como paradigma 
de uma conduta demasiado confiada na esperança que, enganadora, destrói os mortais 
(vv. 19 sqq.), reflexão que será retomada na parte final do poema, quando o poeta 
procede a uma série de considerações de caráter gnómico (Antístrofe 4, vv. 88-96). 
Automedes é apresentado por contraste com a postura dessas figuras míticas, mas 
também à própria imagem dos astros celestes. Como bem defende A. Villarrubia 
Medina 1991: 88, toda a sua descrição movimentada visa apresentá-lo em contraponto 
com o caráter estático e imutável desses astros, dos quais apenas o brilho pode ser lido 
como imagem da sua glória. 
O erro dos Sete, o não terem regressado a casa e terem insistido em atacar 
Tebas, parece agora, no tempo presente da vitória atlética e do canto epinício, ser 
corrigido por Automedes, que regressa à terra natal depois do triunfo, como que 
evitando a hybris de se vangloriar pelo feito obtido (v. 39). Não obstante, há que ter 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Cf. Eust. in Il. 8.555: εἶτα ἐπάγει παραβολὴν τοιαύτην «ὡϲ δ' ὅτ' ἐν οὐρανῶι ἄϲτρα 
φαεινὴν ἀµφὶ ϲελήνην φαίνεται ἀριπρεπέα, ὅτε τ' ἔπλετο νήνεµοϲ αἰθήρ. ἔκ τ' ἔφανον πᾶϲαι 
ϲκοπιαὶ καὶ πρώονεϲ ἄκροι καὶ νάπαι, οὐρανόθεν δ' ἂρ ὑπερράγη ἄϲπετοϲ αἰθήρ, πάντα δέ τ' 
εἴδεται ἄϲτρα, γέγηθε δέ τε φρένα ποιµήν, τόϲϲα µεϲηγὺ νεῶν ἠδὲ Ξάνθοιο ῥοάων Τρώων 
καιόντων πυρὰ φαίνετο», τουτέϲτιν ἔλαµπεν, «Ἰλιόθι πρό», ἤγουν οὐκ ἔϲω ἀλλ' ἔξω πρὸ τῆϲ 
Ἰλίου. 
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em conta que a vitória tem lugar num espaço etiologicamente marcado pelo sangue e 
pela morte55, o que pode explicar, em nosso entender, o epíteto que acompanha o rio 
Asopo, na primeira vez que é referido (πορφυροδίναν, “de purpúreos remoinhos”: v. 
39), tenha ou não ele um sentido cromático56. Daí que faça sentido a opinião de A. P. 
Burnett 1985: 100 que, caracterizando a ode 9 como uma “história inauspiciosa”, 
conclui que “o poeta trata de moralizar e inverter um mito de morte e condenação”. 
No entanto, julgamos que semelhante estratégia de contraste, evidente, não seria a 
interpretação mais imediata do episódio mítico em causa. Ela existe sobretudo para 
enobrecer o espaço de vitória, em primeiro lugar, e só depois o vencedor, que da 
canção deve colher o orgulho pela superação de um estado trágico que, pela sua 
conduta, soube evitar. A morte de Arquémoro, mais do que exemplo do que quer que 
seja, é afinal um marco disfórico necessário para a glória dos Jogos e dos seus 
vencedores. 
A este respeito cabem ainda reflexões de teor político. Sabe-se que o santuário de 
Nemeia, no século V, terá sido o centro de uma acesa propaganda mitológica, 
disputando a sua paternidade ancestral as cidades de Sícion, nas redondezas, e Argos, a 
pretexto de um poderio político sobre a região pelo qual se pugnava. Com efeito, na 
primeira metade desse século, o santuário estaria sob o domínio de Argos, embora fosse 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Sabemos que os juízes dos Jogos Nemeus usavam trajes de luto, e Pausânias (2.15.2-3) 
descreve mesmo o túmulo de Ofeltes que existiria no santuário de Nemeia, parte integrante do ritual 
religioso desses Jogos. Esse monumento deve coincidir com o recinto pentagonal encontrado em Nemeia 
entre 1979-1980, de onde se recuperou mais do que uma estátua de criança (e.g. Figura 41) que 
confirma o culto prestado ao herói-menino. Vd. S. G. Miller (1981), “Excavations at Nemea, 1980”, 
Hesperia 50: 60-65 e, do mesmo autor, (1990), Nemea. A Guide to the Site and Museum. California: 
24-30. Sobre Ofeltes e o culto desse deus-menino em Nemeia veja-se ainda C. O. Pac (2004), Baby and 
child heroes in ancient Greece. Illinois: 113 sqq. 
56 D. Fearn 2003: 365, partindo do suplemento de Jebb ao verso 78 da ode de Baquílides, que 
aí reconstrói o nome de Diónisos, considera provável que, no âmbito de um culto dionisíaco, se 
procedesse ao transformismo para celebrar Hera (v. 8) ou mesmo o folclore local das filhas de Asopo, 
mito central do epinício, dando como exemplo de um ritual semelhante a descrição de Pausânias 
(2.13.3-4) de uma festividade local, que parece com efeito ter ressonâncias dionisíacas. Ora, poderia 
também ser esta uma explicação para o epíteto que estamos a tratar, se é que de facto há que associá-lo a 
uma noção cromática. De qualquer modo, relaciona o epíteto com a imagem do sangue, por 
comparação com as ocorrências de B. 3.44 (αἵµατι χρυϲο]δίναϲ) e 13.164-165 (διν]ᾶντα φοινίξει[ν 
Ϲκ]άµανδρ[ον). 
Contudo, D. L. Cairns 2010: 256-257 comentou recentemente como os paralelos estabelecidos 
por Fearn não apresentam, em rigor, qualquer composto de πορφυρο-, pelo que, pese embora esse 
sentido de “sangue” ser possível de ler já desde a Ilíada (e.g. 17.361; cf. Stesich., fr. 15 SLG col.ii 12-13), 
onde alude sobretudo ao sangue sorvido pela terra, pode também estar em causa a noção de “negro” ou 
“escuro”, dada pela imagem das águas paradas (e.g. Il. 14.16, 21.56; Od. 4.427, 4.572, 10.309). 
Qualquer dos sentidos que prefiramos, parece-nos que a ideia basilar de morte é compatível com ambos, 
associação que, de resto, vem já concretizada no sintagma πορφύρεοϲ θάνατοϲ da Ilíada (5.83, 16.334, 
20.477). 
Outra explicação pode ainda residir no local da nascente do rio que, segundo Estrabão (6.2.4), 
corria desde a Frígia (cf. Paus. 2.5.3), mais propriamente de Celenas. Nesse local, Apolo teria assassinado 
Mársias  (Cf. Hdt 7.26), o que poderia justificar, pela relação com outro mito estrangeiro, a cor 
atribuída pelo poeta ao rio. 
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administrado por Cleona, situada a escassos quilómetros. Temos ainda notícia de que 
Clístenes de Sícion terá banido, na sua cidade, todo o culto a Adrasto e todo o material 
homérico, por considerá-los pró-argivos57. Ainda assim, Píndaro (I. 9.9) parece revelar, 
na opinião de A. Griffin 1982: 53, uma reabilitação da figura de Adrasto, em reação à 
política de Clístenes. Para D. Fearn 2003: 348, n. 6, a questão pode ter outra leitura: 
fazendo de Adrasto o fundador dos Jogos, o herói era aproximado da mitologia local, 
de um ponto de vista antiargivo, estando em causa a apropriação política de um herói 
inimigo58. Finalmente, há que referir o facto de Baquílides não identificar a mãe do 
menino morto, que a hipótese C às Nemeias de Píndaro (= III.3 Dr.) considera tratar- 
-se da própria ninfa homónima, filha de Asopo. Assim, se de facto esse fosse um dado 
implícito para os ouvintes do epinício, ou se desse pressuposto partisse o poeta, esse 
seria mais um trunfo na reclamação mitológica da paternidade dos Jogos e do 
santuário, além de constituir outro elo de ligação entre o mito em causa e o que em 
seguida é narrado, sobre a descendência de Asopo. 
 Ora, parece coerente entender, com D. Fearn 2003: 348 sqq., que o tratamento 
dado por Baquílides ao mito de Adrasto e dos Sete espelha a rivalidade política entre 
Sícion e Argos, numa posição de clara hostilidade ao partido argivo, mas que o poeta 
aposta precisamente no reconhecimento do papel fundacional do herói argivo para, 
por via de um tratamento direcionado do mito, o descredibilizar. Assim, a uma 
fundação estrangeira reconhecida, porém assente em sangue e morte, opõe Baquílides 
um outro modelo mais auspicioso, comedido e autóctone: o de Automedes de Fliunte. 
Trata-se, no fundo, de justificar poeticamente e por recurso ao mito genealógico 
posições e rivalidades étnicas, num contexto tão marcado. 
 Do episódio mítico que estamos a comentar não conservamos, antes do século 
V, testemunho de qualquer tratamento literário extensivo, sendo que o conhecemos 
sobretudo pelos resumos de mitógrafos tardios59 e pelos argumentos às odes nemeias de 
Píndaro60. Não obstante, Simónides (fr. 553 PMG) parece tê-lo desenvolvido, naquele 
que constitui, em rigor, o mais antigo passo conhecido que trataria do destino trágico 
de Ofeltes61. Píndaro alude ao episódio, na sua valência etiológica, em pelo menos dois 
momentos62, dos quais destacamos a oitava Nemeia (vv. 85-88). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57 Vd., a propósito, A. Griffin 1982: 58-59.  
58 Vd., sobre este princípio de monitorização mitológica com fins políticos, M. Visser (1982), 
“Worship your enemy: aspects of the cult of heroes in ancient Greece”, HTR 75.4: 403-428. 
59 Cf. Apollod. 3.6.4; Hyg. Fab. 74; Stat. Theb. 4.624-843, 5.498-578. 
60 Schol. Pi. N. 6.71b (= III.110 Dr.), Hypoth. B in Pi. N (= III.1-2 Dr. =  Pi., fr. 61 Maehler), 
Hypoth. C, D+E in Pi. N. (= III.3-5 Dr.). 
61 Para uma análise do texto, vd. L. N. Ferreira 2005: 306-307. 
62 Vd. também Pi. N. 10.46-51 onde, na opinião de M.-C. Doffey 1992: 191, se reconhece a 
Adrasto um papel semelhante ao de um κτίϲιϲ que prescreve as leis para uma colónia recém-fundada. 
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 Nesse poema, refere-se a um hino triunfal criado antes do encontro entre 
Adrasto e os Cadmeus, e o escoliasta (ad loc.) volta a aludir à morte de Arquémoro e o 
seu papel etiológico. Já no século V, Ésquilo terá composto uma tetralogia sobre o 
destino de Adrasto, cuja primeira tragédia, ao que tudo indica intitulada Nemeia, 
versaria sobre este assunto63. Mas foi sem dúvida a tragédia Euripidiana Hipsípile, 
homónima da ama da criança64, provavelmente composta entre 408-407, o texto que 
inspirou a grande maioria dos testemunhos mais tardios que nos chegaram e que acima 
identificámos, todos eles relacionando o episódio da morte do infante com a fundação 
dos Jogos Nemeus65. Daí que não seja possível determinar eventuais fontes literárias 
para a versão de Baquílides, além de podermos conjeturar que o episódio, numa versão 
anterior e distinta da que atualizaria Eurípides, fizesse parte de algum poema épico do 
ciclo tebano do qual não nos chegou qualquer fragmento ou notícia. 
 Iconograficamente, tampouco conservamos peças que nos permitam 
depreender a antiguidade deste segmento mítico. A pintura de vasos conservada que o 
representa não recua além da transição da primeira para a segunda metade do século 
IV, sendo portanto impossível estabelecer qualquer relação direta entre o epinício de 
Baquílides e as artes plásticas. Ao invés, é sobremaneira evidente que a grande maioria 
da iconografia se reporta preferencialmente às representações da tragédia euripidiana, 
ela sim a responsável pela cristalização do episódio em estudo.  
 Centrando-nos na pintura de vasos (LIMC, ‘Archemoros’ 2, 8-10), a tendência 
para a pintura sinóptica e dramática é bem percetível. Num kratêr-de-volutas apúlio 
de figuras vermelhas, de cerca de 350, atribuído ao Pintor de Licurgo (RVAp I.416 = 
LIMC ‘Archemoros’ 8 = Figura 42) vemos, ao centro, a serpente enroscada numa 
árvore, atacada por três guerreiros armados de espadas, uma lança e uma pedra. Ao 
cimo e à esquerda, outra figura masculina, provavelmente Anfiarau, olha para a cena, 
como que antevendo o presságio que ela representava, numa postura que nos lembra 
os versos de Baquílides (9.15-17). Ao fundo do vaso, e ao centro, vemos a criança 
morta, para junto da qual corre, pela esquerda, uma figura feminina, com certeza 
Hipsípile. À direita, em baixo, outra mulher segura, nas mãos, uma phiale de libações, 
sendo possível que se trate da ninfa Nemeia66.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Fr. 149b Radt = Hypoth. C in Pi. N. (= III.3.9-10 Dr.). 
64 M.-C. Doffey 1992: 192, partindo da total ausência de referências, na lírica coral, a uma 
ama, considera que essa figura possa ser da lavra euripidiana, ponto fulcral na cristalização do mito. 
Para um estudo de síntese e as principais possibilidades de reconstituição do argumento da tragédia, vd. 
F. Jouan, H. van Looy 2002: 155-171. 
65 Que a instituição dos Jogos se ficou a dever a Adrasto e ao exército dos Sete generais que 
liderava também não ignora Píndaro (N. 8.51, 10.28), passos em que, não obstante, o episódio não 
conta com qualquer desenvolvimento narrativo. 
66 Descrição apud. A. D. Trendall, T. B. L. Webster 1971: 91. 
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 Se num outro kratêr-de-volutas apúlio atribuído ao círculo do Pintor de Dario, 
de cerca de 350-340 (Nápoles, Mus. Naz. 81394 = RVAp II. 496 = LIMC 
‘Archemoros’ 10) assistimos às cerimónias fúnebres de Arquémoro67, não podemos 
deixar de reproduzir e comentar uma outra peça, de resto a mais antiga das que 
conservamos. Trata-se do único fragmento de um calyx-kratêr pestense de figuras 
vermelhas, atribuído ao Pintor de Píton, de cerca de 360 (RVP 114, 242 = LIMC 
‘Archemoros’ 2 = Figura 43), onde se vê a serpente a devorar a criança, ela que 
estende o braço que tem ainda livre para uma figura feminina, alvoraçada, que parece 
vir a chegar junto de si. São de destacar aspetos como a grande dimensão do animal 
assassino68 e, em especial, a vivacidade dos seus grandes olhos – dos quais apenas um é 
visível, por estar de perfil – que sugere pormenores plasticamente realçados por 
Baquílides (τὸν ξανθοδερκὴϲ/ πέφν' ἀωτεύοντα δράκων ὑπέροπλοϲ, vv. 12-13), 
por Eurípides (Hyps., fr. 754a Kannicht = F. Jouan, H. Van Looy 2002: 194) e por 
outros autores mais tardios, na esteira do tragediógrafo (vd. supra, pp. 279-280 e n. 
47). Finalmente, o facto de o infante, como representado neste fragmento de cerâmica, 
ter sobre a cabeça uma grinalda de flores, pode relacionar o vaso com a tragédia 
euripidiana e, bem assim, constituir mais um elemento que comprove como, 
tradicionalmente, era a colher flores que a criança era representada no momento da 
morte; e, por extensão, se de facto Baquílides seguiu essa tradição, literária e 
plasticamente documentada, também isto poderá abonar em prol de uma leitura 
semelhante para o particípio ἀωτεύοντα (v. 13), sobre o qual acima refletimos (vd. 
supra, p. 280, n. 48). Não estando naturalmente em causa defender a dependência de 
qualquer das peças anteriores relativamente ao texto de Baquílides, parece claro que, 
em especial no caso da última, ambos os artistas, o poeta e o pintor,  mediado este pela 
versão do drama euripidiano, deram realce a pormenores semelhantes, reforçando a 
caracterização do monstro em relação à vulnerabilidade e à inocência da criança. 
  
 2.3. A descendência de Asopo: o mito central do epinício 
 O principal mito da ode 9, que ocupa a posição central, relaciona-se de forma 
direta com a terra do vencedor por lidar com a descendência mitológica do deus-rio 
que atravessa a sua pátria, o Asopo, genealogia anos antes usada pelo poeta na ode 13, 
sobre a qual adiante nos deteremos (pp. 339 sqq.). Mas de imediato se percebe que visa 
uma projeção da glória local a um nível internacional, pan-helénico.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Para uma descrição detalhada do vaso e a sua relação com a Hipsípile de Eurípides vd. A. D. 
Trendall, T. B. L. Webster 1971: 91. 
68 A designação do pintor e a atribuição do vaso depende, sobretudo, de um outro vaso pestense 
de figuras vermelhas, um calyx-kratêr que retrata Cadmo a matar a serpente (Louvre N3157 = RVP 
143, N.º 2/241 = LIMC ‘Kadmos I’ 25), animal igualmente de grandes dimensões e com semelhante 
olhar terrífico. 
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 Os antigos Gregos conheciam pelo menos três rios de nome Asopo, um que 
corria por Sícion e Fliunte, desaguando no Golfo de Corinto – aquele a que alude 
Baquílides no epinício em estudo –, outro que corria pela Beócia, nascendo a cerca de 
três quilómetros de Leuctras e correndo por Tebas e Tanagra, para ir desaguar no 
Golfo de Eubeia (cf. Il. 4.383; Hdt. 6.108; Thuc. 2.5.2; Str. 9.2.24; Paus. 9.4.4), e um 
último, menos significativo, que corria desde o norte do Etna (cf. Hdt. 7.200). Das 
implicações decorrentes da opção por um ou outro rio, no que a este episódio mítico 
diz respeito, falaremos adiante (infra, p. 292). 
 Antes, olhemos para o texto conservado do epinício. A transição para este novo 
relato é feita de forma natural, com recurso a um pronome relativo (τοῦ, v. 40) e pela 
menção do rio Asopo de Fliunte como sinédoque da pátria à qual regressa o vencedor 
(vv. 39-41), de acordo com a leitura de [Ἀϲωπὸ]ν  no lacunar verso 39, proposta por 
Blass e aceite por todos os editores posteriores. Segue-se a descrição da diáspora da 
fama desse rio divino e da sua descendência, numa lógica de internacionalização (vv. 
39-46). E. L. Bundy 1962: 8, n. 27 considerou que o uso do relativo em posição inicial 
(τοῦ κ[λέοϲ, v. 40) denuncia a influência de hinos cultuais ao rio, assunto a que 
voltaremos adiante. Por agora, reparemos como o verso 41 hiperboliza a expansão da 
fama e da glória de Fliunte pela menção aos “confins do Nilo”, expressão que, embora 
interpretada por alguns críticos de forma concreta69, é com frequência utilizada para 
designar os limites do mundo conhecido70.  
 Os versos seguintes (vv. 42-45), que procuram ainda dar expressão à amplitude 
geográfica da fama da descendência de Asopo, referem-se de forma inequívoca às 
Amazonas71, figuras que terão entrado na poesia grega por via do Ciclo Épico, ainda 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 A. Taccone 21923: 87 via na expressão a possibilidade de alusão ao assassinato de Mémnon, 
rei dos Etíopes, às mãos de Aquiles – descendente afastado de Asopo porquanto é neto de Éaco, por sua 
vez neto do deus-rio –, episódio que, a acreditar no resumo de Proclo (Chrest. suppl. ex Apollod. Epit. 
5.1-6) faria parte do argumento das Etiópicas de Arctino de Mileto, e que teria igualmente sido assunto 
de uma trilogia de Ésquilo (frs. 127-130, 279-280 Radt). Mas pode também estar em causa a morte de 
Busíris às mãos de Héracles (Pherec. FGrHist 3 F17; Apollod. 2.5.11; Diod. 4.17-18, 27) que, sendo um 
herói de origens tebanas, consegue desse modo uma ascendência relacionada com Fliunte. A esses 
assassínios havia recorrido Píndaro para exemplificar a larga fama dos descendentes de Éaco (N. 6.45-
50), no contexto do encómio de Alcímidas de Egina, vencedor nemeu na luta de rapazes, ao que tudo 
indica em 465. 
70 Cf. Pi. I. 2.41-42, que se refere às “ribeiras do Nilo” com o mesmo sentido de limite extremo 
do mundo (ἀλλ' ἐπέρα ποτὶ µὲν Φᾶϲιν θερείαιϲ,/ ἐν δὲ χειµῶνι πλέων Νείλου πρὸϲ ἀκτάν). 
Noutros passos, o poeta tebano alude às Colunas de Héracles com o mesmo sentido (O. 3.45; N. 3.21, 
6.45-50; I. 4.30). Finalmente, na I. 6.22-25, tratando uma vez mais do mito dos descendentes de Éaco, 
refere o Nilo e a terra dos Hiperbóreos como, respetivamente, os limites setentrional e meridional do 
mundo (µυρίαι δ' ἔργων καλῶν τέ τˈµανθ' ἑκατόµπεδοι ἐν ϲχερῶι κέλευθοι/ καὶ πέραν Νείλοιο 
παγᾶν καὶ δι' Ὑπερβορέουϲ). 
71 De realçar a caracterização tradicional a que recorre o poeta, quando designa as Amazonas 
de ἵϲτορεϲ κοῦραι διωξίππο̣ι'̣ Ἄρηοϲ (v. 44). Com efeito, já na Ilíada elas eram consideradas uma raça 
de mulheres que lutava como homens (3.189, 6.186), e o schol. Il. 24.804 ajdectiva Pentesileia de 
Ἄρηοϲ θυγάτηρ; finalmente, Apolónio de Rodes (2.385 sqq.) testemunha que essas guerreiras faziam 
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durante o século VIII72. Indica-o inequivocamente a menção do rio Termodonte, que 
nascia na Capadócia e desaguava no Ponto Euxino para o Mar Negro73. O episódio em 
causa, no qual um ou mais descendentes de Asopo terão enfrentado e vencido as 
Amazonas, pode ser aquele em que Aquiles dá morte a Pentesileia, que Proclo inclui no 
livro primeiro ao proceder ao resumo das Etiópicas de Arctino (cf. M. L. West 2003: 
111). Mas também Télamon e Peleu, da geração dos Eácidas imediatamente anterior, 
lutaram contra as Amazonas, tendo assassinado Melanipe, a acreditar em Píndaro (N. 
3.39 + schol. ad loc.). Ou ainda Héracles, que na companhia do mesmo Peleu lutou 
contra Hipólita pela posse do seu cinturão (Pi. fr. 172 Maehler). 
 Finalmente, a concluir a fama granjeada a Fliunte por via dos descendentes 
masculinos mais afastados de Asopo, a referência ao “trono de Troia de altas torres” 
(ὑψιπύλου Τροίαϲ ἕδοϲ, v. 46), pela adoção de uma fraseologia homérica74 à qual a 
lírica e a tragédia foram permeáveis75 , pode aludir a qualquer um dos heróis 
descendentes de Éaco que, em Troia, obtiveram vitória; nomes como os de Ájax, 
Aquiles ou Neoptólemo, comuns na prática da poesia epinícia que celebrava o triunfo 
de atletas eginetas (cf. infra, pp. 339-340 e n. 182), poderão estar implícitos. 
 Mas a grande aposta mítica da ode em apreço recai sobre as filhas de Asopo, 
descendentes diretas desse deus-rio da pátria do vencedor. Protagonistas de um mito de 
autoctonia, essas filhas de um elemento natural, ninfas amadas por deuses, levarão por 
toda a Hélade o renome da sua pátria (vv. 47-52). Está em causa a propagação da 
fama, que é glória e renome (φάτιϲ, v. 48), da descendência feminina de Asopo (vv. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
sacrifícios a Ares nas margens do Termodonte. Bem assim, se é certo que a tradição literária atesta, para 
estas mulheres, a utilização da lança como arma, também o arco (Pi. O. 13.89) e o machado (Xen. An. 
4.16) são variantes detetáveis.  
Nas representações plásticas mais antigas Héracles teria comandado um exército contra as 
Amazonas, que, na versão mais comum, eram lideradas por Andrómaca (cf. LIMC ‘Amazones’ 5, 7, 9, 
14, 16, 40, 48, 62, 67, 68, etc.); só mais tarde o episódio teria sido integrado na lista dos trabalhos do 
herói, partindo do motivo da busca da cinta dourada (Ibyc., fr. 229 PMG, Pi. fr. 172 Maehler, schol. Pi. 
N. 3.64b = III.52.20-25 Dr., Eur. Heracl. 215-217, HF 408-418, Apollod. 2.5.9). Para uma visão de 
conjunto do mito da luta de Héracles com as Amazonas vd. J. H. Blok (1995), The Early Amazons: 
modern and ancient perspetives on a persistent myth. Leiden: 349-430.  
72 Vários testemunhos atribuem a Arctino de Mileto um poema intitulado Aetiopis (c. 775-
700), que continuaria o assunto da Guerra de Troia a partir do ponto da narrativa em que termina a 
Ilíada. Vd. M. L. West 2003: 108-110.  
73 Apolodoro (2.5.9.7) conta que, perto desse local, se situava a cidade de Temíscora, pátria 
lendária das Amazonas. Vd. ainda Hdt. 4.110.1, 9.27.4; [A.] Pr. 723-725; Pherec. FGrHist. 3 F15a-c; 
Lys. 2.4; Ephor. FGrHist. 70 F52; Verg. Aen. 11.659-660; Ov. Met. 2.249; Paus. 1.2.1. Outras fontes, 
porém, situam a pátria das Amazonas na Trácia, no Cáucaso, em África ou na Ilíria. Na atualidade, o 
rio designa-se Terme Çayi. 
74 E.g. Il. 16.698, 21.544 (ὑψίπυλον Τροίην). Vd. ainda Il. 6.416 (Θήβην ὑψίπυλον). 
75 Cf. Ibyc. 282a 14 PMG (Τρο]ίαϲ θ' ὑψιπύλοιο); fr. trag. adesp. 141 Kannicht = 1027e 
PMG (πόλιϲ ὑψίπυλοϲ). 
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47-48)76, processo que leva consigo o nome da pátria do vencedor. Essas ninfas, ditas 
λιπαροζώνων77 (“de cintura brilhante”, vv. 49-50), são concretamente apresentadas 
como fundadoras de cidades (ὤκιϲϲαν, v. 51), por sua vez mencionadas, por recurso à 
sinédoque e no cumprimento de uma prática cara à poesia grega, pelas suas 
“impenetráveis ruas” (ἀπορθήτων ἀγυιᾶν78, v. 52), que encontram um paralelo, no 
plano real, se aceitarmos a proposta de leitura de Jebb para os versos 97-99 (ὔµ]µιν δ[ὲ 
καὶ Δάµατροϲ ἔ]δωκε χάριν/ κ]αὶ Διων[ύϲου Κρονίδαϲ] θεοτίµατο[ν] πόλιν/ 
ν]αίειν ἀπο[ρθήτουϲ θαλ]εῦνταϲ.). Essas fundações, além de serem da 
responsabilidade da divindade, porquanto θε[̣ο]ὶ (v. 50) desempenha a função de 
sujeito da ação, têm o mérito acrescido de ser assistidas pela sorte (ϲὺν τύχαιϲ, v. 51). 
Podem estar em causa apenas os casos de Egina e Tebe, fundadoras, cada uma, de 
uma cidade homónima79, mas pode também o texto referir-se, em antecipação, às 
ninfas de que falará em seguida, em maior número.  
A interrogativa retórica iniciada no verso 53 (τίϲ γὰρ οὐκ οἶδεν) vem tornar 
ainda mais evidente a pretensa fama internacional da descendência de Asopo80, motivo 
de glória para a região e para a cidade do vencedor. É neste contexto que Baquílides se 
refere a determinadas ninfas filhas de Asopo, preterindo outras, dando-nos a sua versão 
de uma lista que, como veremos, não é a mesma em todos os autores, inconstância que 
se revela, a cada passo, significativa (vv. 53-65). 
Em primeiro lugar, Tebe (κυανοπλοκάµου/ Θήβαϲ, vv. 53-54) , a ninfa filha 
de Asopo e Métope (cf. Pi. O. 6.84-85 + schol. Pi. O. 6.144-145 = I.185-186 Dr.), 
epónima da cidade de Tebas81, caracterizada pelo poeta de modo formular e à 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 Formulações semelhantes podem ver-se em Pi. P. 1.96, I. 3.19; Sol. fr. 2.3 West; A. Ag. 611. 
O próprio Baquílides recorre à mesma fórmula em 5.31-33, referindo-se à sua arte poética (τὼϲ νῦν καὶ 
<ἐ>µοὶ µυρία πάνται κέλευθοϲ/ ὑµετέραν ἀρετὰν/ ὑµνεῖ). 
77 O epíteto apenas ocorre numa outra ocasião na literatura grega conservada, quando o coro 
das Fenícias de Eurípides se refere a Selene (Eur. Ph. 175: ὦ λιπαροζώνου θύγατερ †Ἀελίου), e pode 
ter relação com λιπαροκρήδεµνοϲ de Il. 18.382 e, possivelmente, Hes. fr. 244.17 M-W 
([λιπαρ]οκρήδεµνοϲ). 
78 Baquílides segue, neste ponto e noutros (11.57-58, 14B.4), uma forma comum de aludir, por 
meio de sinédoque, a uma cidade. Assim era já na Ilíada (e.g. 5.642), fórmula recuperada, entre outros, 
por Píndaro (P. 2.58, 8.55, 9.83) e Eurípides (Hec. 906). 
79 Blass assim pensava, pelo paralelo com Píndaro (I. 8.20) que, referindo-se a Egina e Tebe, diz 
que Zeus “estabeleceu” (ὤικιϲϲεν) ambas como soberanas de duas cidades distintas. Não obstante, 
parece-nos mais provável que Baquílides aludisse, em termos globais, à totalidade das filhas de Asopo, 
qualquer que fosse a lista que tivesse em mente, pois que todas elas, no fundo, obedecem à regra de 
terem fundado uma cidade que delas recebeu o nome. 
80 Formulação com semelhante sentido encontramos em Píndaro (I. 6.24 sqq.), quando diz que 
ninguém pode ser tão bárbaro que não conheça a fama dos Eácidas: οὐδ' ἔϲτιν οὕτω βάρβαροϲ/ οὔτε 
παλίγγλωϲϲοϲ πόλιϲ,/ ἅτιϲ οὐ Πηλ<έο>ϲ ἀΐει κλέοϲ ἥ-/ ρωοϲ, εὐδαίµονοϲ γαµβροῦ θεῶν,/ 
οὐδ' ἅτιϲ Αἴαντοϲ Τελαµωνιάδα/ καὶ πατρόϲ· 
81 O suplemento ἐΰδµα[τον πόλι]ν, proposto por Kenyon, aproxima a caracterização de 
Tebas da linguagem épica. E.g. Il. 16.700 (ἐϋδµήτου ἐπὶ πύργου), Hes. fr. 235 M-W (τεῖχοϲ 
ἐυδµήτοιο πόληοϲ). Ambos os passos se referem às muralhas de Troia. 
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semelhança de outras figuras femininas, humanas e divinas (e.g. 5.33 [a deusa Vitória]; 
11.83 [as filhas de Preto]), com o epíteto κυανοπλόκαµοϲ82. Segue-se Egina (Αἴγιναν, 
v. 55) também ela ninfa epónima de uma cidade, a que colhe, no poema em apreço, o 
maior desenvolvimento narrativo. A grandeza da figura mítica e da sua obra é 
linguisticamente expressa, desde logo, pela expressiva anteposição de dois epítetos, no 
mesmo verso 55 (µεγαλώνυ]µον e µεγ[ίϲτ]ου), sendo postas lado a lado a grande 
fama da ninfa e a incomparável grandeza suprema de Zeus, que com ela se uniu no 
leito (v. 56), união da qual nasceria um herói “salvador” de toda a Hélade, Éaco, se 
aceitarmos as sugestões conjuntas de Blass e Jebb (τοῦδε ϲωτῆρα ϲτρατοῦ) para o 
verso 57.  
Devemos sobretudo a Pausânias (2.29.7-8) o conhecimento da lenda de Éaco, 
em especial do momento em que, como forma de resposta à cólera de Zeus que tinha 
lançado sobre a ilha uma violenta carestia, o herói foi escolhido pelos Helenos para 
dirigir ao pai dos deuses a súplica que poria fim à calamidade83. Éaco, o segundo na 
linha de descendência de Asopo, funciona assim como prova cabal da importância 
pan-helénica da terra do vencedor, sendo também o resultado da união entre o 
humano e o divino. A narração da sua história no epinício de Baquílides, que 
imaginamos próxima do relato do Periegeta, continuaria até ao verso 59, sendo de 
admitir que o verso 60 introduzisse a menção a outra filha de Asopo84, cujo nome 
constaria no final mutilado do verso 61. R. C. Jebb 1905: 309 suprimia a lacuna com 
Κλεώναν, não descartando uma de outras duas possibilidades, Τάναγραν ou 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82 Embora o epíteto apenas seja utilizado, ao que sabemos, por Baquílides (nos passos citados) e 
Quinto de Esmirna (5.345), outros, com sentido semelhante, podem ler-se em Píndaro: e.g. fr. 52f.83-84 
Maehler (κυανοπλόκοιο παῖδα ποντίαϲ/  Θέτιοϲ βιατάν). Importante é o caso de κυανάµπυκα 
Θήβαν (Pi. fr. 29.3 Maehler), por se referir à mesma figura que Baquílides com um epíteto que também 
o poeta de Ceos terá atualizado (κ]υ̣αν̣άµπυκα νύ[κτα: 25.5).  
As notações de cor possíveis de depreender dos epítetos formados a partir de κυανόϲ parecem 
ter sido da predileção de Baquílides, a avaliar pela recorrência do seu uso. Assim, além dos passos 
indicados, há ainda que levar em conta θανάτοιο/ κυάνεον νέφοϲ (“escura névoa da morte”: 13.63-
64), κυανανθέϊ ... πόντωι (“mar de escuro florir”: 13.124-125), κυανόπρωιρα ... ναῦϲ (“navio de 
escura proa”: 17.1) e κυανώπιδαϲ... νέαϲ (“naus de negra face”: 13.160-161). Todos juntos, indiciam 
que está em causa uma tonalidade escura, um azul muito próximo do negro, com uma carga semântica 
que pode associar-se às ideias de morte e sofrimento. Fica este sentido mais claro a partir da expressão 
κυανόπρωιρα... ναῦϲ da ode ditirâmbica 17 (v. 11), já que sabemos, por outras fontes, que eram 
negras as velas do navio em que Teseu regressava a Atenas depois de vencido o Minotauro. L. N. 
Ferreira 2007: 34-39 conclui, sobre os fragmentos conservados de Simónides, que também nesse poeta 
está em causa a utilização do epíteto com o sentido mais global de “negro”, símbolo de semelhantes 
conotações semânticas disfóricas. 
83 Vd. também Apolodoro (3.12.6). Pausânias, no passo referido, testemunha a existência de 
um altar dedicado pelos Eginetas a Éaco, que as gentes locais acreditariam ser o local de sepultura do 
herói. Sobre Éaco e o culto local que lhe era dedicado em Egina, assunto central do mito do epinício 13, 
vd. infra, p. 338 e nn. 178-180. 
84 F. Blass 11898 (ad loc.) supôs reconstituir o início do verso 60 como τ[ίϲ δ(ὲ), assim 
conseguindo um paralelo com o verso 53, onde, pela primeira vez, uma pergunta retórica introduzia a 
fama de uma filha de Asopo. 
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Ϲινώπαν; por seu turno, Blass (ad loc.) preferia considerar os nomes de Harpina e 
Corcira, porquanto também elas foram amadas por deuses, ideia presente no poema 
para o caso de Egina (vv. 55 sqq.) e repetida, adiante, na conclusão da lista das ninfas 
(vv. 63-65). A questão não pode sequer ser resolvida a partir do epíteto conservado no 
verso 61 (ε]ὔ̣π̣ε̣πλον), porquanto, só levando em conta o corpus conservado de 
Baquílides, ele se afigura verdadeiramente formular (cf. 11.42 [as filhas de Preto]; 
15.49 [as Graças]). Como tal, para resolver a questão, há que recorrer à tradição da 
lista das filhas de Asopo, presente numa série de fontes literárias e iconográficas.  
H. Maehler 1982: 168, aceitando a reconstituição de Πειράν]α̣ν ̣para o verso 
62, julgava mais provável a leitura de ε]ὔ̣π̣ε̣πλον Ϲινώπαν para o verso 61 e 
pretendia ainda ver, no mesmo verso, o nome de outra filha de Asopo, Κόρκυραν. 
Para a construção deste trio, baseava-se no facto de ele ser uma constante em Corina 
(fr. 654 PMG), no schol. Pi. O. 6.144e (= I.185 Dr.), em Diodoro (4.72) e, finalmente, 
na descrição que Pausânias (5.22.6) faz de um grupo escultórico que os habitantes de 
Fliunte teriam mandado erguer em Olímpia:  
 
ἀνέθεϲαν δὲ καὶ Φλιάϲιοι Δία καὶ θυγατέραϲ τὰϲ Ἀϲωποῦ καὶ 
αὐτὸν Ἀϲωπόν, διακεκόϲµηται δὲ οὕτω ϲφίϲι τὰ ἀγάλµατα. Νεµέα µὲν 
τῶν ἀδελφῶν πρώτη, µετὰ δὲ αὐτὴν Ζεὺϲ λαµβανόµενόϲ ἐϲτιν Αἰγίνηϲ, 
παρὰ δὲ τὴν Αἴγιναν ἕϲτηκεν Ἅρπινα – ταύτῃ τῶι Ἠλείων καὶ Φλιαϲίων 
λόγωι ϲυνεγένετο Ἄρηϲ, καὶ Οἰνοµάωι δὲ µήτηρ τῶι περὶ τὴν Πιϲαίαν 
βαϲιλεύϲαντί ἐϲτιν Ἅρπινα –, µετὰ δὲ αὐτὴν Κόρκυρά τε καὶ ἐπ' αὐτῆι 
Θήβη, τελευταῖοϲ δὲ ὁ Ἀϲωπόϲ. λέγεται δὲ ἐϲ µὲν Κόρκυραν ὡϲ µιχθείη 
Ποϲειδῶν αὐτῆι· τοιαῦτα δὲ ἕτερα ἦιϲε Πίνδαροϲ ἐϲ Θήβην τε καὶ ἐϲ Δία.  
 
 
Os Fliácidas também dedicaram um Zeus, as filhas de Asopo e o 
próprio Asopo, e as suas imagens foram assim ordenadas: Nemeia é a primeira 
das irmãs, e a seguir a ela vem Zeus em perseguição de Egina, sendo que ao 
lado de Egina se perfila Harpina, ela que, segundo a tradição dos de Eleia e de 
Fliunte, se deitou com Ares, e é essa Harpina que foi a mãe de Enómao, rei na 
zona de Pisa; depois dela está Corcira, com Tebe a seu lado; finalmente, depois 
destas todas, está Asopo. Conta-se acerca de Corcira que se teria deitado com 
Poséidon; e o mesmo diz Píndaro acerca de Tebe e Zeus. 
 
 
J. L. Larson 2001: 303 e n. 54 sugeriu que este grupo escultórico tivesse 
motivações políticas, como forma de promover a validade étnica da cidade, pela 
reclamação da paternidade das ninfas e da origem etiológica das mais importantes 
cidades adjacentes ao Asopo. Segundo Diodoro (7.72), Egina havia sido raptada de 
Fliunte por Zeus e, só depois, levada para a terra que receberia o seu nome. Portanto, 
seria também essa a intenção do poema de Baquílides: trabalhando para um patrono 
dessa cidade do Peloponeso, apresentar Fliunte como a pátria ancestral de todas as 
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filhas de Asopo, servindo-se de um encómio atlético patrocinado como meio de 
propaganda política. Desse modo, por via da manipulação do folclore local, a terra do 
vencedor ver-se-ia exaltada para si mesma e para todo o mundo grego. 
Partindo dos dois maiores rios de nome Asopo, dos três que acima referimos (p. 
287), um no Peloponeso, outro na Beócia, diferentes autores terão elaborado listas 
distintas, variando nos nomes das ninfas que nelas incluíram ou mesmo na 
interpretação da origem de determinada figura. Daí que por exemplo Corina (fr. 654 
PMG), como poetisa da Beócia, mencione nove ninfas, das quais conservamos apenas 
o nome de quatro: Egina, Corcira, Sinope e Téspia. Segundo C. M. Bowra 1938: 213-
221, naquele que continua a ser o estudo mais exaustivo sobre a descendência feminina 
de Asopo, das restantes, é natural que Tanagra e Tebe fossem referidas, já que, acerca 
da primeira, Pausânias (9.20.1) testemunha que teria sido mencionada pela poetisa e, 
no respeitante à segunda, ocupa em Píndaro (I. 8.18 sqq.) o lugar cimeiro, ao lado de 
Egina, pelo que também Corina a deveria ter incluído. Como tal, pese embora a 
diversidade das fontes antigas, deverá ter existido uma lista original, literariamente 
criada a partir do folclore local e com motivações políticas85, na qual fossem presença 
constante três nomes: Egina, Corcira e Tebe. Até porque outras fontes incluem nomes 
que não são epónimos de cidades, como sejam Antíope (Od. 11.260) e Pronoe (schol. 
Il. 2.517).  
No âmbito das rivalidade entre o Peloponeso e a Beócia, a inclusão fortemente 
laudatória de Tebe por Baquílides (vv. 53-54), a abrir o catálogo das ninfas, pode de 
facto revestir-se de um intuito político. Dito de outro modo, convém destacar a 
grandeza dessa cidade, se o que está implícito é a defesa de que, ancestralmente, ela 
remonta à paternidade local do Asopo do Peloponeso86, origem que os Tebanos 
recusariam87. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85 C. M. Bowra 1938: 216-218 considera que a lista original, na qual se basearam os autores 
antigos cujos textos que conservamos, desde logo Píndaro e Baquílides, teria sido criada por um poeta 
sem problemas em manipular o folclore local. Para a sua identificação, ainda que sem grandes certezas, 
sugere o nome de Eumelo de Corinto, no poema Corinthiaca. A acme poética de Eumelo era 
tradicionalmente situada entre 760-740, mas M. L. West (2002), “Eumelos: a Corinthian Epic Cycle?”, 
JHS 122: 109-133 considerou que o ciclo épico transmitido sob o nome desse poeta deve antes datar de 
finais do século VII ou mesmo dos inícios do século VI. 
86 Nas palavras de D. Fearn 2003: 361, que traduzimos, Baquílides “distorce um marco central 
da mitologia argiva (…) opondo-lhe uma base geneológica pró-Fliunte.” 
87 Pausânias (2.5.1-3) é claro a este respeito quando, depois de narrar a versão de Fliunte da 
descendência feminina de Asopo, acrescenta que os Tebanos não concordavam com ela por acreditarem 
que Tebe, ninfa epónima da sua cidade, era filha do deus-rio da Beócia, não do do Peloponeso. Daí que 
facilmente se perceba que a consideração de um ou outro pai para as ninfas tenha sido, desde cedo, um 
trunfo da propaganda política. E também a arqueologia confirma a existência, em Tebas, de um 
santuário dedicado às ninfas, e que Tebe era honrada, nessa cidade, por meio da numismática (LIMC 
‘Thebe’ 16-18), de estátuas (LIMC ‘Thebe’ 19) e nas composições poéticas. Vd., a propósito, J. L. 
Larson 2001: 141 e n. 54. 
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Referimo-nos acima ao significado propagandístico que a ode de Baquílides 
tem em relação à paternidade do santuário de Nemeia, sobretudo no que ao episódio 
da morte de Arquémoro (vv. 10-20) diz respeito. Sendo a ninfa epónima do santuário 
também filha de Asopo, e embora não seja de admitir que o poeta a tenha referido nas 
linhas mutiladas do epinício, é manifesto o propósito, a abrir o poema, de celebrar 
Fliunte e Nemeia, unidas no momento presente pela vitória de Automedes e, nos 
tempos ancestrais, pela paternidade de Asopo. 
Iconograficamente, apesar das suas origens locais, os episódios relacionados 
com a descendência feminina de Asopo tiveram uma divulgação notável, prova do 
alcance pan-helénico do mito, o mesmo para o qual concorria o epinício de Baquílides. 
Com efeito, se a figura de Tebe conheceu sobretudo uma representação plástica 
circunscrita e local88, já A. H. Smith 1898: 271 referia uma personificação dessa ninfa 
(inscr.) num kratêr-de-volutas do estilo pestense atribuído ao Pintor Asteas de cerca de 
360-350, encontrado na província de Benavento, na Itália (LIMC ‘Kadmos I’ 23 = 
Figura 44). Nesse vaso, Tebe surge ao cimo e à direita, observando e tutelando a 
fonte guardada pelo dragão que Cadmo está prestes a assassinar, cena formular que 
parece estar presente numa série de outros vasos (cf. LIMC ‘Thebe’ 1-11). Com efeito, 
a sua presença iconográfica é mais frequente no contexto de episódios do ciclo tebano, 
personificando a cidade que dela recebeu o nome. 
Mas foi sobretudo o motivo da perseguição amorosa de Egina por Zeus, origem 
da fundação da cidade homónima (B. 9.55-56), o mais representado pelos pintores de 
vasos, pelo menos desde a primeira metade do século V (cf. LIMC ‘Aigina’). 
Importante para a divulgação deste episódio, que seria já tratado em Hesíodo (fr. 205 
M-W = schol. Pi. N. 3.21 = III.45 Dr.), terão sido os dramas satíricos de Ésquilo 
dedicados à figura de Sísifo89 (frs. 224-234 Radt + schol. Il. 6.153), que terão ajudado 
a construir o quadro pictórico de Egina em fuga de Zeus90, seja sozinha (LIMC 
‘Aigina’ 1-11), seja acompanhada das irmãs (idem 12-17), do pai (idem 18-20) ou de 
ambos (idem 21-27). Assim, se levarmos em conta as décadas de 60 e 50 do século V 
para a apresentação do epinício de Baquílides, constatamos facilmente a abundância 
do episódio em peças de cerâmica ática, algumas das quais encontradas em Tebas (e.g. 
LIMC ‘Aigina’ 1), mas a maioria delas no sul de Itália (e.g. LIMC ‘Aigina’ 2, 6, 7, 22- 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Vd. nota anterior.  
89 Sísifo terá visto Egina a ser transportada por Zeus, metamorfoseado em águia, e terá também 
sido ele quem prestou essa informação a Asopo, quando interrogado por este do paradeiro da sua filha. 
Daí resultou a cólera do pai dos deuses e o castigo bem conhecido do herói. 
90 A cerâmica em causa obedece a um contexto formular bastante tradicional, no qual uma 
figura feminina (normalmente carregando uma flor, símbolo do momento idílico em que iniciou a fuga 
e da união em que esta culminará) foge de outra, masculina. Este assunto foi tratado por C. Sourvinou- 
-Inwood 1987a: 41-58 e idem 1987b: 131-153. 
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26). Infelizmente, a cerâmica conservada não apresenta, inscritos, os nomes das filhas 
de Asopo que compõem a cena, facto que poderia elucidar-nos acerca da lista mais 
tradicional e de uma série de intenções políticas das peças. Destas, a que apresenta um 
maior número de figuras é um stamnos ático de figuras vermelhas atribuído ao Pintor 
Hermónax, proveniente de Vulci, na Itália, de cerca de 460 (Vaticano 16526 = ARV2 
484, 21 = LIMC ‘Aigina’ 23), com um total de sete irmãs a acompanhar Egina. 
O que pretendemos afirmar, em conclusão, é que a ampla presença das filhas 
de Asopo na iconografia, seja na pintura de vasos, na numismática ou na estatuária – e, 
quanto à última, o testemunho de Pausânias é certamente o mais precioso –, embora 
no global demasiado tardia para permitir estabelecer relações diretas com o texto de 
Baquílides, prova a divulgação pan-helénica do motivo também em termos plásticos e 
supõe a leitura do epinício em apreço como obra de um poeta que, embora 
trabalhando para um patrono local de Fliunte, no Peloponeso, manipula o mito, 
convocado pela realidade geográfica da região, com propósitos de projeção global da 
cidade do vencedor celebrado e, em última instância, do seu próprio renome artístico.  
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3. Hybris, loucura e purificação (ode 11) 
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ΑΛΕΞΙΔΑΜΩΙ ΜΕΤΑΠΟΝΤΙΝΩΙ 
ΠΑΙΔΙ ΠΑΛΑΙϹΤΗΙ ΠΥΘΙΑ 
 
Νίκα γλυκύδωρε· [µόναι γὰρ 
ϲοὶ πατ[ὴρ – – ⏑ – – 
ὑψίζυ[γοϲ – ⏑ ⏑ – 
ἐν πολυχρύϲωι <τ'> Ὀλύµπωι 
Ζηνὶ παριϲταµένα 
κρίνειϲ τέλοϲ ἀθανάτοι- 
ϲίν τε καὶ θνατοῖϲ ἀρετᾶϲ·  
ἔλλαθι, [βαθυ]πλοκάµου  
κούρα Ϲ̣[τυγὸϲ ὀρ]θοδίκου· ϲέθεν δ' ἕκατι  
καὶ νῦ[ν Μετ]απόντιον εὐ- 
γυίων κ̣[ατέ]χο̣υϲι νέων  
κῶµοί τε καὶ ε̣ὐφροϲύναι θεότιµον ἄϲτυ·  
ὑµνεῦϲι δὲ Πυθιόνικον  
παῖδα θαητ[ὸ]ν Φαΐϲκου.    
--------- 
ἵλεώι [ν]ιν ὁ Δα̣[λ]ογενὴϲ υἱ- 
ὸϲ βαθυζώνο̣[ιο] Λατοῦϲ  
δέκτ[ο] βλεφά[ρω]ι̣· πολέεϲ  
δ' ἀµφ' Ἀλεξ[ίδα]µον ἀνθέων  
ἐν πεδίωι ϲτέφανοι  
Κίρραϲ ἔπεϲον κρατερᾶϲ  
ἦρα παννίκοι<ο> πάλαϲ·  
οὐκ ε̣[ἶ]δέ νιν ἀέλιοϲ  
κείνωι γε ϲὺν ἄµατι πρὸϲ γαίαι πεϲόντα.  
Φάϲω δὲ καὶ ἐν ζαθέοιϲ  
ἁγνοῦ Πέλοποϲ δαπέδοιϲ  
Ἀλφεὸν παρὰ καλλιρόαν, δίκαϲ κέλευθον  
εἰ µή τιϲ ἀπέτραπεν ὀρθᾶϲ,  
παγξένωι χαίταν ἐλαίαι 
γλαυκᾶι ϲτεφανωϲάµενον  
πορτιτρόφο̣ν̣ [Ἰταλ]ί̣[αν πάτ]ρα̣ν θ' ἱκέϲθαι.  
[–⏑⏑ – ⏑ ⏑ –]  
παῖδ' ἐν χθονὶ καλλιχόρωι  
ποικίλαιϲ τέχναιϲ πέλαϲϲεν·  
ἀ]λ̣λ' ἢ θεὸϲ αἴτιοϲ, ἢ 
γ]νῶµαι πολύπλαγκτοι βροτῶν 
ἄ]µερϲαν ὑπέρτατον ἐκ χειρῶν γέραϲ.  
ν̣ῦν δ' Ἄρτεµιϲ ἀγροτέρα  
χ̣ρυϲαλάκατοϲ λιπαρὰν  
Ἡµ]έ̣ρα τοξόκλυτοϲ νίκαν ἔδωκε.  
τ]ᾶ̣ι ποτ' Ἀβαντιάδαϲ 
β]ωµὸν κατέναϲϲε πολύλ- 
λ̣[ι]ϲτον εὔπεπλοί τε κοῦραι·    
) --------- 
τὰϲ ἐξ ἐρατῶν ἐφόβηϲε<ν>  
παγκρατὴϲ Ἥρα µελάθρων 
Προίτου, παραπλῆγι φρέναϲ  
καρτερᾶι ζεύξαϲ' ἀνάγκαι·  
παρθενίαι γὰρ ἔτι  
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ψυχᾶι κίον ἐϲ τέµενοϲ 
πορφυροζώνοιο θεᾶϲ·  
φάϲκον δὲ πολὺ ϲφέτερον  
πλούτωι προφέρειν πατέρα ξανθᾶϲ παρέδρου  
ϲεµνοῦ Διὸϲ εὐρυβίαι.  
ταῖϲιν δὲ χολωϲαµένα  
ϲτήθεϲϲι παλίντροπον ἔµβαλεν νόηµα·  
φεῦγον δ' ὄροϲ ἐϲ τανίφυλλον  
ϲµερδαλέαν φωνὰν ἱεῖϲαι,  
--------- 
Τιρύνθιον ἄϲτυ λιποῦϲαι  
 καὶ θεοδµάτουϲ ἀγυιάϲ.  
ἤδη γὰρ ἔτοϲ δέκατον  
θεοφιλὲϲ λιπόντεϲ Ἄργοϲ  
ναῖον ἀδειϲιβόαι  
χαλκάϲπιδεϲ ἡµίθεοι  
ϲὺν πολυζήλωι βαϲιλεῖ.  
νεῖκοϲ γὰρ ἀµαιµάκετον  
βληχρᾶϲ ἀνέπαλτο καϲιγνητοῖϲ ἀπ' ἀρχᾶϲ  
Προίτωι τε καὶ Ἀκριϲίωι·  
λαούϲ τε διχοϲταϲίαιϲ  
ἤρειπον ἀµετροδίκοιϲ µάχαιϲ τε λυγραῖϲ,  
λίϲϲοντο δὲ παῖδαϲ Ἄβαντοϲ  
γᾶν πολύκριθον λαχόνταϲ    
--------- 
Τίρυνθα τὸν ὁπλότερον  
κτίζειν, πρὶν ἐϲ ἀργαλέαν πεϲεῖν ἀνάγκαν·  
Ζεύϲ τ' ἔθελεν Κρονίδαϲ  
τιµῶν Δαναοῦ γενεὰν  
καὶ διωξίπποιο Λυγκέοϲ  
παῦϲαι ϲτυγερῶν ἀχέων.  
τεῖχοϲ δὲ Κύκλωπεϲ κάµον  
ἐλθόντεϲ ὑπερφίαλοι κλεινᾶι π[όλ]ει 
κάλλιϲτον, ἵν' ἀντίθεοι  
ναῖον κλυτὸν ἱππόβοτον  
Ἄργοϲ ἥρωεϲ περικλειτοὶ λιπόντεϲ,  
ἔνθεν ἀπεϲϲύµεναι  
Προίτου κυανοπλόκαµοι  
φεῦγον ἄδµατοι θύγατρεϲ.  
) --------- 
τὸν δ' εἷλεν ἄχοϲ κραδίαν, ξεί- 
να τέ νιν πλᾶξεν µέριµνα·  
δοίαξε δὲ φάϲγανον ἄµ- 
φακεϲ ἐν ϲτέρνοιϲι πᾶξαι.  
ἀλλά νιν αἰχµοφόροι 
µύθοιϲί τε µειλιχίοιϲ  
καὶ βίαι χειρῶν κάτεχον.  
τριϲκαίδε̣κα̣ µὲν τελέουϲ  
µῆναϲ κ̣α̣τὰ δάϲκιον ἠλύκταζον ὕλαν  
φεῦγόν τε κατ' Ἀρκαδίαν  
µηλοτρόφον· ἀλλ' ὅτε δὴ  
Λοῦϲον ποτὶ καλλιρόαν πατὴρ ἵκανεν,  
ἔνθεν χρόα νιψάµενοϲ φοι- 
νικοκ[ραδέµνο]ι̣ο Λατοῦϲ   
--------- 
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κίκληι[ϲκε θύγατρ]α̣ βοῶπιν  
χεῖραϲ ἀντείνων πρὸϲ αὐγὰϲ  
ἱππώκεοϲ ἀελίου,  
τέκνα δυϲτάνοιο Λύϲϲαϲ  
πάρφρονοϲ ἐξαγαγεῖν·  
“Θύϲω δέ τοι εἴκοϲι βοῦϲ  
ἄζυγαϲ φοινικότριχαϲ.”  
τοῦ δ' ἔκλυ' ἀριϲτοπάτρα  
θηροϲκόποϲ εὐχοµένου· πιθοῦϲα δ' Ἥραν  
παῦϲεν καλυκοϲτεφάνουϲ  
κούραϲ µανιᾶν ἀθέων·  
ταὶ δ' αὐτίκα οἱ τέµενοϲ βωµόν τε τεῦχον,  
χραῖνόν τέ µιν αἵµατι µήλων  
καὶ χοροὺϲ ἵϲταν γυναικῶν.  
--------- 
ἔνθεν καὶ ἀρηϊφίλοιϲ  
ἄνδρεϲϲιν <ἐϲ> ἱπποτρόφον πόλιν Ἀχαιοῖϲ  
ἕϲπεο· ϲὺν δὲ τύχαι  
ναίειϲ Μεταπόντιον, ὦ  
χρυϲέα δέϲποινα λαῶν·  
ἄλϲοϲ τέ τοι ἱµερόεν  
Κάϲαν παρ' εὔυδρον †προγο- 
νοι ἑϲϲάµενοι† Πριάµοι' ἐπεὶ χρόνωι  
βουλαῖϲι θεῶν µακάρων  
πέρϲαν πόλιν εὐκτιµέναν  
χαλκοθωράκων µετ' Ἀτρειδᾶν. δικαίαϲ  
ὅϲτιϲ ἔχει φρέναϲ, εὑ- 
ρήϲει ϲὺν ἅπαντι χρόνωι 
µυρίαϲ ἀλκὰϲ Ἀχαιῶν.    
 
1.  κλυτὰν γὰρ Sn., µόναι γὰρ Fraenkel 2.  ϲοὶ πατὴρ τιµὰν ἔδωκε Hense, τεθµὸν δέδωκε 
Maehler. 3.  ὑψ. Οὐρανιδᾶν J., Οὐρανίδαϲ Sn. 8.  [βαθυ]πλοκάµου J. 9.  Bl. 30.  Ἰταλίαν 
χἕδραν J., πάτ]ραν Platt 31.  ἦ τινα γὰρ µοτὶ γᾶι e.g. Maehler 39. Bl. 98.  K. 114. <ἐϲ> K. 
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A ALEXIDAMO DE METAPONTO, 
PELA LUTA DE RAPAZES NOS JOGOS PÍTICOS 
 
 
Vitória de doces dádivas! [Apenas a ti 
honra] concedeu o pai 
de alto trono], filho de Urano, 
e no Olimpo rico em ouro, 
de pé ao lado de Zeus, 
decides para imortais e mortais  
o limite da excelência. 
Compadece-te de nós, deusa [de profundas] tranças 
Filha de [Estige] justiceira. Graças a ti 
também agora ocupam Metaponto 
cortejos de rapazes de belos membros 
e celebrações, essa cidade que honra os deuses, 
e cantam hinos ao vencedor pítico, 
o filho admirável de Faísco. 
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Com olhar propício, o que nasceu em Delos, 
o filho de Leto de cintura funda 
o recebeu; e em grande número, 
à volta de Alexidamo, de flores, 
na planície do Cirra, as grinaldas 
se precipitaram, homenagem à poderosa 
luta, na qual a todos venceu. 
Não o viu sequer o sol, 
nesse dia, tombar sobre a terra. 
Direi mesmo que no muito divino  
trilhos do sagrado Pélops, 
junto ao Alfeu de bela corrente, se da reta justiça 
não tivesse alguém desviado o percurso, 
com a oliveira glauca a todos hospitaleira 
 
teria coroado a sua cabeça 
antes de regressar [à pátria Itália] criadora de novilhos. 
[Na verdade, mais do que um] 
jovem, nessa terra de belos campos, 
com variegados estratagemas derrubou. 
Ou foi um deus o responsável, ou 
as sentenças inconstantes dos mortais 
lhe roubaram das mãos a suprema recompensa. 
Mas agora Ártemis, a deusa dos bosques  
de roca de ouro, a apaziguadora, 
afamada archeira, brilhante vitória lhe concedeu. 
À deusa, certa vez, o filho de Abante 
um altar de muitas súplicas erigiu, 
ele e as filhas de belos peplos; 
 
tinha-as posto em fuga dos amáveis 
palácios de Preto a toda poderosa Hera, 
agrilhoando os seus espíritos 
a poderosa sorte que as desnorteava. 
É que, com a irreverência da juventude 
no espírito, tinham ido ao recinto 
dessa deusa de cintura purpúrea; 
e afirmavam que muito o seu pai  
superava, em riqueza, da loura companheira 
do venerando Zeus o vasto poder. 
Contra elas, tomada pela cólera, 
em seus corações infundiu um pensamento desviante: 
e debandaram para a montanha de densa ramagem, 
a soltar gritos espantosos, 
 
a cidadela de Tirinte abandonando 
e as suas ruas que os deuses ergueram. 
Dez anos já haviam passado desde que, 
abandonando Argos, cidade querida dos deuses, 
aí habitavam os impávidos ante o grito de guerra, 
os heróis de brônzeos escudos, 
com o seu muito amado rei. 
Foi então que uma inabalável disputa,  
de insignificante origem, se levantou 
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entre os irmãos Preto e Acrísio; 
as gentes, com discórdias longe da justiça  
arruinavam, com lutas terríveis; 
suplicaram por isso os filhos de Abante, 
detentores de uma terra rica em trigo, 
 
que Tirinte o mais novo deles  
colonizasse, antes que caíssem em terrível necessidade; 
então Zeus Crónida consentiu, 
em honra da linhagem de Dânao 
e do condutor de cavalos Linceu, 
pôr termo a essas execráveis aflições. 
Uma muralha construíram os Ciclopes 
de força extrema, ao chegarem, para a ilustre cidade, 
formosíssima, para os semelhantes aos deuses 
habitarem, depois que a famosa e domadora de cavalos 
Argos deixaram para trás os muito ilustres heróis. 
E foi desse lugar que, em correria, 
as filhas de escuras tranças 
de Preto debandaram, indomadas. 
 
Quanto a ele, a dor lhe tomou o coração 
e um estranho pensamento o atingiu: 
decidiu então uma espada de dois 
gumes enterrar no peito. 
Mas nesse momento os lanceiros, 
com palavras consoladoras 
e pela força das mãos o detiveram. 
Por treze meses completos 
vaguearam elas pelo bosque sombrio 
e andaram fugidas pela Arcádia 
criadora de rebanhos. Quando, por fim, 
ao Lusos de bela corrente o seu pai chegou, 
aí lavou o seu corpo 
e de Latona de purpúreo véu  
 
a filha de olhos de vaca invocou, 
as mãos erguendo para os raios 
do sol de velozes corcéis, 
para que as suas filhas libertasse 
do terrível frenesim que as atormentava: 
“sacrificar-te-ei vinte bois 
nunca submetidos ao jugo, de rubro pelo.”  
Escutou-o a filha do pai supremo, 
a caçadora, compadecida; persuadindo Hera, 
das donzelas de grinaldas de flores em botão  
pôs fim à loucura a que não assistem os deuses. 
Elas, um recinto e um altar lhe ergueram, 
tingiram-no do sangue de cordeiros 
e coros de mulheres instituíram.  
 
Daí, com varões versados na guerra, 
os Aqueus, para uma cidade criadora de cavalos 
seguiste caminho; em boa hora  
assentaste morada em Metaponto 
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– ó dourada soberana dos povos! 
Um prazeroso recinto sagrado, 
junto ao Casas de bela água, †os antepassados 
estabeleceram†, quando, com o tempo, de Príamo, 
por vontade dos deuses bem-aventurados,  
destruíram a cidade bem construída 
em companhia dos Atridas de couraça de bronze. 
Todo aquele que tenha um coração justo 
achará sempre, na infinitude dos tempos, 
as incontáveis façanhas dos Aqueus. 
 
 
3.1. Circunstâncias e estrutura do epinício 
Como antes se disse, não dispomos de dados seguros que nos permitam datar a 
ode 11, dedicada ao jovem Alexidamo de Metaponto pela sua vitória na luta de 
rapazes nos Jogos Píticos91, e só em obediência a um critério de comodidade se pode 
entender a sugestão de A. Severyns 1933: 95 em situá-la no período siciliano de 
Baquílides (c. 476-468). B. Snell 71958: XXVIII, XLV considerou o epinício da fase 
inicial da carreira do poeta, por questões estruturais e de métrica, das quais se destacam 
a predominância das transições adverbiais e pronominais (em vez de transições 
gnómicas), o uso de estrofes e tríades extensas para organização do pensamento e a 
introdução de uma nova unidade métrica a cada mudança de assunto, caraterísticas 
também observáveis na ode 13 (c. 487-480)92. Opinião distinta exprime K. Dowden 
1989: 736, para quem o tema mítico do exílio das Prétides no Peloponeso, 
desenvolvido no poema, reflete de alguma maneira a tradição do exílio do próprio 
poeta nessa região, sugerindo assim uma datação na década de 50 do século V. Esta 
hipótese, contudo, não colheu grande número de adeptos, e tampouco nos parece 
válida nos argumentos de que se serve. Perante uma tão grande dificuldade de datação, 
não é sequer seguro que Baquílides tenha estado em Metaponto aquando da vitória de 
Alexidamo, se de facto há que integrar o epinício nas primeiras composições do poeta. 
Tratando-se de um dos mais extensos epinícios conservados do corpus, acresce 
a isto o facto de nos ter chegado num quase perfeito estado de conservação, já que 
apenas os versos 2-3 e 31 apresentam lacunas. Durante muito tempo considerado o 
parente pobre da produção conservada de Baquílides, uma composição sem grande 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Apenas R. Merkelbach 1973: 257-260 defendeu que a epígrafe do epinício estivesse errada e 
que Alexidamo tivesse obtido vitória nuns jogos locais que se realizariam em Lusos, em honra de 
Ártemis, de cuja existência apresenta provas arqueológicas (p. 258, n. 2). Para este autor, depois de uma 
vitória pítica e de uma derrota em Olímpia, Alexidamo teria finalmente triunfado nos assim designados 
Hemeresia. A hipótese, no entanto, não colheu qualquer fortuna entre os demais editores e críticos de 
Baquílides, tendo sido, poucos anos depois, refutada por A. Köhnken 1976: 49-51. Igualmente contra, 
vd. H. Maehler 1982: 195, que defende que dificilmente uma vitória em jogos locais poderia ser motivo 
de consolação para uma derrota nos maiores dos Jogos, os Olímpicos. 
92 Estes argumentos formais de Snell, conducentes a uma datação relativa da composição, são 
analisados por G. W. Pieper 1969: 24. 
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sentido ou mestria93, nas últimas décadas tem-se sobretudo valorizado a imensa técnica 
estrutural e compositiva do poema, além da rica e múltipla imagética que desenvolve.  
Curiosa, a esse respeito, é a opinião de C. Carey 1980: 225, que parte do 
pressuposto de que o epinício em apreço constituiu “o outro lado” da arte poética de 
Baquílides, um momento em que a simplicidade (intencional) de quem busca uma 
comunicação imediata é propositadamente quebrada, resultando a composição num 
“poema subtil e enigmático que podia muito bem ter sido escrito por Píndaro”. 
Segundo o autor, todos os artifícios usados pelo poeta nesta ode94 denunciam que terá 
procurado imitar o estilo do poeta tebano, numa fase em que não teria ainda bem 
definido o seu próprio estilo95. Embora afirme que isso não implica qualquer acusação 
de falta de originalidade, parece-nos que o autor parte de um pressuposto errado, 
inseguro no mínimo: a fama de Píndaro, ao tempo, enquanto poeta modelar do seu 
género, dado acerca do qual não conservamos qualquer testemunho suficientemente 
antigo que o confirme. Daí que não nos pareça coerente a conclusão de que, “da 
mesma forma que a peculiar força da ode 13 reside na seleção e uso particular do 
material homérico, também a força da ode 11 repousa na harmoniosa união das 
técnicas pindáricas com o estilo e o sentimento de Baquílides”. Cremos antes que a 
resposta para a “experiência” que constituiu a ode 11 é dada pelo próprio autor 
quando refere o caso de outras composições do poeta de Ceos (e.g. odes 5, 15, 16, 17, 
18) como prova inequívoca de uma variação do método narrativo de acordo com os 
seus objetivos (pp. 242-243). 
A composição, nos 126 versos que a constituem, organiza-se de forma peculiar, 
sobretudo no que à extensa narrativa mítica diz respeito. Não obstante, obedece no 
essencial à estrutura tripartida básica do epinício, apresentando um proémio inicial (vv. 
1-29), um mito central (vv. 40-112) e um epílogo (vv. 113-126), esse sim bastante 
reduzido e atípico, desde logo porque não retoma o encómio do vencedor ou da sua 
cidade, antes se apresenta, como bem considera D. L. Cairns 2010: 101, como um 
prolongamento da narrativa mítica96. Como se confirmará adiante, é a composição em 
anel a técnica narrativa mais evidente do epinício, algo flagrante na narração mítica 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93 E.g. L. R. Farnell 1898: 343-346, E. D. Townsend 1956: 89-90. 
94 Também a aceitação, com B. Snell, H. Maehler 91970: XLV, de que a ode deve pertencer 
aos inícios da carreira do poeta é usada como argumento. 
95 Este estudo, comparativo, entende portanto que o estilo simples e imediato de Baquílides não 
é uma limitação artística, antes uma opção estética, concordando o autor (p. 225) com a clássica 
formulação de G. M. Kirkwood 1966: 100, que define o poeta como “Homérico (e Estesicoriano 
também), Horaciano, melodioso, gracioso, simples, elegante, engenhoso em criar imagens e pintar 
detalhes”. 
96 O epílogo da ode 11 (Epodo 3) apresenta-se como reflexo da primeira parte do proémio 
(Estrofe 1), na medida em que ambos estão compostos como invocações a uma divindade: Nike no 
proémio, e Ártemis no epílogo. 
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mas já presente no proémio. Todo o poema se organiza, de resto, num complexo 
sistema de repetições e ecos linguísticos e conceptuais, bem esquematizados por D. L. 
Cairns 2010: 105.  
A invocação inicial é à deusa Vitória (Νίκα γλυκύδωρε, v. 1), e é a vitória do 
atleta que ecoa no último verso do proémio (νίκαν ἔδωκε, v. 39). Em termos 
narratológicos, a primeira Estrofe do poema (vv. 1-14) apresenta-nos um destinatário 
fictício, de quem é mesmo feita a genealogia (vv. 2-3, 8-9); uma segunda pessoa que, 
na economia do epinício, com a extensão que aqui encontramos, mais frequentemente 
consiste no próprio atleta97. A invocação a Nike no início da ode transporta já consigo o 
tema da justiça, que veremos ser central em toda a composição, pela alusão à 
ascendência dessa deusa98. Mais do que uma invocação circunstancial, a descrição de 
que a divindade é alvo, enquanto filha da Estige, dita justiceira (Ϲ̣[τυγὸϲ ὀρ]θοδίκου, 
v. 9)99, confere uma dimensão cósmica à vitória de Alexidamo, já que é uma e a mesma 
entidade que granjeia a vitória a mortais e imortais (κρίνειϲ τέλοϲ ἀθανάτοιϲίν τε 
[καὶ θ]νατοῖϲ ἀρετᾶϲ, vv. 6-7).  
A descrição, com bastante detalhe, do momento da vitória atlética (vv. 17-23) é 
algo caro a Baquílides e em que Píndaro, ao invés, pouco insiste, sendo que parece essa 
“humanidade” na abordagem do epinício uma reminiscência de Simónides (e.g. frs. 
506, 509, 515 PMG)100. Com efeito, ao longo de 39 versos, fala-se do triunfo de 
Alexidamo, das suas vitórias e, em particular, de uma derrota anterior, apresentada 
como resultado da injustiça dos homens ou dos deuses (vv. 24-36). A derrota, motivo à 
partida estranho e pouco frequente na lógica encomiástica do epinício101, ficou a dever- 
-se a um desvio dos trilhos da justiça, que, mais do que um erro dos deuses parece ter 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Esta primeira Estrofe foi analisada, precisamente em termos de crítica narratológica, por A. 
M. González de Tobia 2007: 103. 
98 Já Hesíodo (Th. 383-388) apresenta Nike como filha da Estige e Palas, surgindo a deusa 
também ao lado de Zeus. 
99 O epíteto ὀρθοδίκοϲ, sendo embora tradicional (e.g. Pi. P. 11.9: Πυθῶνά ὀρθοδίκαν; A. 
Eum. 993-994: πόλιν ὀρθοδίκαιον), transporta a carga da justiça da vitória atual de Alexidamo, por 
contraste com a injustiça sofrida, no passado, em Olímpia. O próprio Baquílides o usa noutro passo 
(φιλοξείνου τε καὶ ὀρθοδίκου̣, 14.23), mas a lacuna do papiro não permite ler o referente em causa, 
que Herwerden julgou ser πατρόϲ. 
100 Apud C. Carey 1980: 227: Baquílides denota “uma aproximação mais humana à vitória do 
que Píndaro”. F. García Romero 1996: 55, em estudo dedicado às metáforas agonísticas de Baquílides – 
algo frequente e muito apreciado nos epinício pindáricos – reconhece a início “a maior frequência com 
que o poeta de Ceos faz apelo à descrição da vitória na sua ode para o atleta, em comparação com 
Píndaro”. 
101 Pontualmente presente na Ilíada (23.382-397), o motivo da derrota atlética, nos epinícios 
conservados, surge apenas num outro passo de Baquílides (4.11-13) – onde a responsabilidade parece 
atribuída aos juizes – e em duas odes de Píndaro, a saber, N. 6.61-63 – por infelicidade de sorteio – e N. 
11.22-29 – por proibição dos pais do atleta em participar em mais provas. Errada é, portanto, a 
afirmação de C. Carey 1980: 240, n. 8, de que se trata de um “exemplo isolado em Baquílides”. 
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mão humana, dos juízes ou do próprio atleta102. Mas, no limite, também este lapso no 
percurso de Alexidamo103 acaba por auxiliar ao seu elogio poético, introduzindo-se 
uma dimensão humana de errância, aprendizagem e vitória, princípio logo confirmado 
pela longa narrativa mítica. 
Para ela se faz a transição nos versos 37-39, sendo a deusa Ártemis, que aí surge 
pela primeira vez, o elemento chave dessa ligação entre o passado disforicamente 
marcado por uma derrota e o tempo presente, o do triunfo nos Jogos Píticos. Muito 
discutido tem sido o sentido da quádrupla caracterização de Ártemis, sendo consensual 
a ideia de que não se trata de um mero artifício decorativo. Com efeito, os quatro 
epítetos que acompanham o nome da deusa encerram, em si, os temas fundamentais 
do epinício. Deusa dos animais selvagens e por consequência da incivilidade da vida ao 
ar livre (ἀγροτέρα104 , v. 37), é sobretudo na sua qualidade de apaziguadora, 
domadora e curadora da loucura e do desvario, próprio das feras (Ἡµ]έ̣ρα105, v. 39), 
que vai desempenhar um papel central na narrativa das Prétides e, em não menor 
medida, no próprio percurso de Alexidamo, do estado de loucura pela derrota até à 
aprendizagem que o conduziu à vitória. Uma atuação terapêutica sobre o estado 
selvático que vem expressa no epíteto τοξόκλυτοϲ (v. 39), referente à imagem comum 
da deusa como archeira. Menos claro é o epíteto χ̣ρυϲαλάκατοϲ (v. 38), que surge na 
Ilíada associado à deusa com o sentido de “das setas de ouro” (e.g. Il. 16.183), mas que 
parece, no caso concreto, ter mais o sentido de “de roca de ouro”, assim se associando a 
uma atividade feminina106 . Dito de outro modo, os quatro epítetos podem ser 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 Com efeito, como bem problematizam J. A. Segurado e Campos 1996: 16 e M. F. Sousa e 
Silva 2008: 49-50 e n.4, o poeta parece deixar antever que o insucesso na competição anterior se ficou a 
dever ao próprio atleta, se entendermos o sintagma ποικίλαιϲ τέχναιϲ (“com variegados estratagemas”, 
v. 33) como referente a ações menos lícitas com vista a subornar o resultado. 
103 Nas palavras de R. Seaford 1988: 133, trata-se de uma “rutura epinícia” consciente.  
104 Epíteto tradicionalmente atribuído a Ártemis (e.g. Il. 21.470-471: τὸν δὲ καϲιγνήτη µάλα 
νείκεϲε πότνια θηρῶν/ Ἄρτεµιϲ ἀγροτέρη). Já Píndaro (P. 9.6), atribui-o à divindade caçadora 
Cirene (παρθένον ἀγροτέραν). 
105 O epíteto, sob o qual Ártemis seria invocada nas margens do rio Lusos, é assim determinante 
para a relação da ode com o culto local à deusa, no plano do mito e na cidade real de Metaponto, como 
veremos adiante e como confirmam outras ocorrências textuais e epigráficas. E.g. Paus. 8.18.8 (Ἄρτεµιν 
Ἡµεραϲίαν); IG V.2.403 ([Ἀρ]τέµ[ιτοϲ Ἡµέ]ραϲ Λούϲου). Tem por isso um sentido associado à 
aplicação do jugo, ao domar de animais enraivecidos ou selvagens, compatível com a caracterização das 
filhas de Preto na narrativa mítica (ἄδµατοι θύγατρεϲ, v. 84), elas mesmas que encontram paralelo 
simbólico nas vinte vacas que, para curar as filhas, Preto oferece em sacrifício (εἴκοϲι βοῦϲ/ ἄζυγαϲ 
φοινικότριχαϲ, vv. 104-105). 
Igualmente válida é a proposta de A. M. González de Tobia 2007: 105-106, que traduz o 
epíteto em discussão como “Civilizadora”, com isso relacionando esse atributo da deusa, de forma mais 
imediata, com a narrativa real da derrota (passada) e da vitória (presente) de Alexidamo. Não obstante, 
serve igualmente esta tradução a relação com a narrativa mítica, pois que também no caso das Prétides o 
que está em causa é sobretudo a evolução da barbárie para a civilização, do desvario erótico-sexual da 
juventude para a integração nos preceitos sociais e culturais da idade adulta e do casamento. 
106 G. W. Pieper 1966: 30 prefere, no entanto, entender o epíteto como “de arco de ouro”, 
precisamente por tal se relacionar mais diretamente com a tradicional associação da deusa à caça. R. C. 
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entendidos em dois pares, referindo-se ἀγροτέρα e τοξόκλυτοϲ ao universo da caça, 
ao passo que Ἡµ]έ̣ρα e χ̣ρυϲαλάκατοϲ evidenciam o elemento feminino, tão 
marcante em toda a ode. 
A narração mítica inicia-se pois sob a alçada de Ártemis, e é também assim que 
vai terminar, no cumprimento daquele que é o maior anel narrativo da composição 
(vv. 41-110), referente à etiologia do santuário de Ártemis nas margens do rio Lusos 
(β]ωµὸν πολύλλ[̣ι]ϲτον, vv. 41-42; τέµενοϲ βωµόν τε τεῦχον, v. 110), que por sua 
vez vai incluir, dentro de si, dois outros: um primeiro, onde se narra a história da 
loucura, fuga e cura das Prétides (vv. 43-109); e um segundo, encaixado no anterior, 
que vai ainda mais atrás no tempo, contando as razões pelas quais Preto, 
incompatibilizando-se com o irmão Acrísio, abandonou Argos para fundar Tirinte, 
espaço dramático da ação das Prétides (vv. 59-84). Toda esta articulação pode 
resumir-se àquilo que os críticos designam de kephalaion ring, passível de sintetizar-se 
do seguinte modo107:  
 
A Preto e as filhas fundam um altar (40-42) 
B as raparigas ofendem Hera (43-54) 
C e são postas em fuga, inspiradas de loucura (43, 55-56) 
D por isso abandonaram Tirinte (57-58)  
E cidade pela qual os heróis haviam trocado Argos (59-63) 
F pois tinha havido uma disputa, entretanto resolvida (vv. 64-76) 
E’ os heróis abandonaram Argos e passaram a residir em Tirinte (79-81);  
os Ciclopes construíram-lhes as muralhas dessa nova cidade (77-79) 
D’ e foi daí que as Prétides se puseram em fuga (82) 
C’ por causa da sua loucura e fuga, Pretos entra em desespero; elas fogem 
por treze meses e Preto faz sacrifícios a Ártemis (83-107) 
B’  que persuade Hera a pôr de parte a sua raiva (107-109) 
A’ e por isso construíram um altar em sua homenagem (110-112). 
 
 
Tudo isto por recurso a sucessivas analepses narrativas, dentro de uma 
narrativa mítica maior que lhes serve de moldura e que constitui já, no fundo, uma 
analepse do tempo presente e real da vitória para o tempo passado do mito – como 
supõe a inclusão de qualquer mito paradigmático108. Tratando-se de elogiar o vencedor 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Jebb 1905 (ad loc.) preferia traduzi-lo por “de seta de ouro” (apud Hesych. s.v. χρυϲηλάκατοϲ· 
καλλίτοξοϲ· <ἠλακάτη> γὰρ ὁ τοξικὸϲ κάλαµοϲ). Cf. Suid. s.v. ‘χρυϲηλάκατοϲ’: ἡ καλλίτοξοϲ, ἡ 
χρυϲότοξοϲ. O LSJ chama à atenção para o facto de o termo ἠλακάτη, quando utilizado em 
compostos, ter o sentido de “seta”. No entanto, na entrada χρυϲαλάκατοϲ, regista o sentido “da roca 
de ouro... não da seta de ouro”. 
107 O quadro que apresentamos é adaptado de D. L. Cairns 2010: 104, já de si inspirado no 
importante estudo de A. Hurst 1983: 161. Entre nós, a complexa organização do epinício 11 foi 
estudada a fundo por J. A. Segurado e Campos 1996: 7-53. 
108 Nas palavras de A. Hurst 1983: 163, se é verdade que “a partir do momento em que o poeta 
decide contar um segmento mítico, haverá necessariamente um recuo cronológico, [isso] não implica de 
forma inelutável o recurso à oscilação temporal no interior dos limites do próprio segmento mítico”, algo 
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ou a sua família, mas buscando também a legitimação moral e religiosa da cidade 
destes, a necessidade de evocar um grande número de antecedentes obriga à alteração 
da ordem cronológica da narrativa. A composição organiza-se de forma a que apenas 
no final fiquem claras as razões da fundação do altar a Ártemis com que abre a 
narrativa mítica (vv. 40-42 ~ 110-112). Entre estes dois momentos, o poeta vai 
recuando no tempo, relembrando uma sucessão de acontecimentos decisivos para o 
desfecho do mito e da própria eugenia do vencedor, criando a ilusão de não obedecer a 
um plano previamente estabelecido, antes de se deixar levar pela memória e pelas 
exigências da própria narrativa que progressivamente se constrói e vai explicando. 
 
3.2. fundação do culto de Ártemis e transição para o Metaponto 
A necessidade de começar pelo final, pela fundação do altar de Ártemis em 
Lusos, justifica-se talvez pelo intuito de tornar mais imediatamente claro aos ouvintes 
do epinício as razões da escolha desse mito e não de outro. Trata-se, no fundo, de fazer 
o encómio de uma cidade colonial pela ligação das suas tradições às da cidade-mãe, 
algo que encontramos também em Píndaro109. Tendo Ártemis sido, desde cedo, 
apresentada como a entidade responsável pela vitória de Alexidamo (vv. 37-39), é 
natural que o poeta comece por aludir à fundação do altar em sua honra, por via de 
uma transição pronominal e adverbial (τ]ᾶ̣ι ποτ' Ἀβαντιάδαϲ β]ωµὸν κατέναϲϲε 
πολύλλ[̣ι]ϲτον εὔπεπλοί τε κοῦραι·, vv. 40-42).  
Num tom caro ao epinício, Preto é apresentado pela sua ascendência, como 
filho de Abante, por sua vez filho de Linceu e Hipermenestra (Cf. Apollod. 2.2.1, Paus. 
2.16.1-2). A forma κατέναϲϲε (v. 41), aqui aplicada à fundação de um recinto 
religioso, transporta a carga do estabelecimento de uma nova colónia, a realidade 
geopolítica que, recuando no mito, vai de facto estar em causa. E o qualificativo 
πολύλλ[̣ι]ϲτον (vv. 41-42), acertadamente considerado por H. Maehler 2004: 145 
um adjetivo proléptico, antecipa as súplicas que aí haveriam de ter lugar, nos tempos 
vindouros, com projeção possível até ao tempo presente do epinício. 
 Só adiante, próximo do final, se retoma o tema da fundação do culto de 
Ártemis junto à nascente do rio Lusos (vv. 110-123). Além dos bois que Preto ofereceu 
em sacrifício a essa deusa (vv. 104-105), parecem as raparigas oferecer agora o sangue 
derramado de cordeiros, antes mesmo de instituírem coros de dança. Estamos, como 
facilmente se compreende, perante a etiologia de um culto religioso feminino, o de 
Ártemis Hemera (ou Hemeresia) junto ao rio Lusos, cuja existência as fontes antigas e a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
que constituiu, de facto, o real prodígio compositivo da ode em estudo, definido pelo autor como “o 
retomar maneirista de um conjunto de antecedentes épicos”. 
109 O assunto, para o caso do poeta tebano, é abordado por C. Carey 1980: 238. 
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arqueologia confirmam, mas para o qual não conseguem fornecer uma descrição110. 
Com efeito, Calímaco (Dian. 233-236) testemunha que Preto teria dedicado dois 
templos a Ártemis em ação de graças pela cura das filhas: um a Ártemis Koria, nas 
montanhas de Azania, perto de Cleitor, outro a Ártemis Hemera, perto do rio Lusos, 
ambos na Arcádia111. Deste último, explica o seu nome pela atuação da deusa sobre as 
Prétides, numa formulação que recorda o epinício de Baquílides, quando se refere à 
deusa, em dois momentos distintos, como Ἀγροτέρα (“deusa dos bosques” ou, 
implícito, “senhora das feras”) e Ἡµ]έ̣ρα (“Apaziguadora”)112.  
Mais importa ao poeta explicar as origens de outro santuário, nas margens de 
outro rio bem distante, o Casas. É então que a saga local de Preto e das suas filhas se 
funde com a dos heróis aqueus regressados de Troia113, o mais nobre dos passados 
lendários que pode um poeta atribuir a uma cidade, para se contar como Ártemis, 
invocada entre os versos 113-123, conseguiu que o seu culto fosse levado para 
Metaponto, pátria do vencedor pítico. Embora a arqueologia não confirme, de forma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 Pausânias (8.18.8) informa não ter visto quaisquer vestígios de um antigo santuário de 
Ártemis nesse local. No entanto, à sua existência alude Políbio (4.18.9-10; 4.25.4; 9.34.9). O sítio 
arqueológico foi escavado em 1897 por W. Dörpfeld e A. Wilhelm e, mais recentemente, pelo Instituto 
Australiano de Arqueologia. O culto que aí ocorreria tem sido aproximado das Agriania argivas, que 
sabemos que decorreriam pelo menos em Orcómeno e Sícion, bem como de uma série de cultos 
femininos de passagem da adolescência para o casamento, onde haveria lugar ao sacrifício de proteleia. 
J. Larson 2007: 106-107 nota como este tipo de cultos proliferavam um pouco por toda a Grécia, 
denotando uma dupla função religiosa e cívica, na medida em que também se relacionavam com a 
continuidade e prosperidade da comunidade. Sobre os cultos de passagem, da muita bibliografia 
disponível, vd. K. Dowden 1989: 80-93, C. Calame 1997: 116-122 e M. Dillon 2004: 215-219. 
111 Cf. Steph. Byz. s.v. Ἀζανία e Λουϲοί. A arqueologia demonstrou que o culto à deusa nesse 
local remonta ao século VIII, tendo-se recuperado um conjunto de dedicatórias votivas que o atestam 
(e.g. IG II.397-409). Uma vez mais, Pausânias (8.21.4) diz ter visto um templo de Atena Koria perto de 
Cleitor. Para uma visão de conjunto, vd. M. Jost (1985), Sanctuaires et cultes d'Arcadie. Paris: 46 sqq. e 
419 sqq.  
112 Calímaco, no poema que estamos a referir (Dian. 236), dá uma mesma explicação para os 
epítetos Koria e Hemera atribuídos a Ártemis: οὕνεκα θυµὸν ἀπ' ἄγριον εἵλεο παίδων. Terá sido a 
existência arqueologicamente confirmada do culto a Ártemis Hemera em Lusos (IG V.2.398) que levou 
F. Blass 11898 (ad loc.) a restaurar o epíteto Ἡµ]έ̣ρα no texto de Baquílides (v. 39). Sobre o tratamento 
do mito das Prétides em Calímaco vd. S. Costanza 2010: 14-18. 
113 Estrabão confirma que os habitantes de Metaponto se consideravam descendentes dos 
Aqueus, quando o exército de Nestor, no regresso de Troia, aportara na sua terra (5.2.5, 6.1.15). Vd. 
ainda Timae. FGrHist 566 F51-52 = Athen. 12.523c-e e AP 7.297. Outra tradição considerava-os 
descendentes dos Aqueus que tinham sido chamados para defender Síbaris contra Tarento (Antioch. 
Hist. FGrHist 555 F12; Liv. 25.15.7). Estamos, de qualquer modo, quando falamos da fundação de 
Metaponto, algures entre a segunda metade do século VII e o primeiro quartel do século VI, período 
durante o qual se fundou a maior parte das cidades gregas do sudeste da Itália. A arqueologia atribui a 
fundação da cidade a um tal de Leucipo, presente numa série de moedas locais do tempo, nas quais é 
invocado como οἰκιϲτήϲ. Sobre as origens históricas de Metaponto, vd. D. Musti (1983), “Cità di 
Magna Grecia I. Metaponto: note sulla tradizione storica”, RFIC 111.3: 265-291; para os diversos mitos 
em causa nessa fundação, vd. A. Mele (1998), “Culti e miti nella storia di Metaponto”, in E. Greco 
(ed.), Siritide e Metapontino: storia di due territori coloniali. Naples: 67-90. Para uma visão de conjunto, 
que apresenta os principais dados e títulos bibliográficos, vd. D. L. Cairns 2010: 107-112. 
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pacífica, a fundação aqueia de Metaponto114, há que olhar para o epinício de 
Baquílides como um dos primeiros documentos conservados em que esse esforço é 
levado a cabo.  
O novo recinto instituído, a que se alude entre os versos 118-119, tem sido 
identificado com esse de que se encontraram vestígios nas margens do rio Basiento 
(nome atual para o Casas de Baquílides115) em San Biagio della Venella, a cerca de seis 
quilómetros de Metaponto, sítio arqueológico de onde se recuperaram peças que 
identificam um culto a Ártemis nos seus atributos de caçadora, senhora das feras e 
κουροτρόφοϲ, além de associações claras com ritos femininos de passagem116. D. L. 
Cairns 2005: 47-48, partindo dos dados que vimos apresentando, sugere que a ode 
possa ter sido executada no contexto de uma cerimónia pública de transição para a 
idade adulta, na qual Alexidamo, pelo mito das Prétides, aprenderia também ele que 
começava a ser tempo de casar; que, como no mito, também a cidade de hoje, com os 
seus rapazes, precisa de raparigas dispostas a abandonar a casa de seus pais para casar 
e assim cumprirem a sua função cívica – uma sugestão convincente mas ainda assim 
profundamente especulativa117.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114 O assunto foi há não muito tempo retomado por B. Kowalzig 2007: 284-290, que 
considerou que o culto de Ártemis em Lusos terá de facto atraído as gentes da Acaia, da Arcádia e da 
Argólida, não acreditando que estas cidades do sul da Itália tenham sido fundadas por colonos aqueus, 
antes que, estabelecidas por gente de diversas partes da Grécia, terão tornado a Acaia um símbolo étnico 
da sua fundação. Ora, é nesse sentido que lê o poema de Baquílides, como um marco na construção 
metapontina de uma identidade aqueia, designação de tal forma instável que o natural terá sido a sua 
identificação com os heróis homéricos que recebiam o mesmo nome. Dito de outro modo, a origem 
aqueia de Metaponto tem que ser vista num âmbito épico e simbólico, não propriamente étnico. 
D. L. Cairns 2010: 109-110, contestando as opiniões de B. Kowalzig, acrescenta a referência de 
Hdt. 8.47, segundo a qual os habitantes de Crotona, pelo menos desde 480, se consideravam de facto 
etnicamente descendentes dos Aqueus, motivo que os terá levado a enviar uma armada naval para 
Salamina. Como tal, entende que é ainda assim admissível que o poema de Baquílides não seja apenas 
um marco de uma construção identitária desejável, antes o produto de uma consciência local já bem 
acentuada ao seu tempo. Por isso conclui (p. 111): “It seems very likely that Bacchylides’ patrons 
requested a song that would celebrate not only Alexidamus’ victory, but also their city’s origins in an 
Achaea that is both the land of Homer’s heroes and the historical region of the northern Peloponnese”. 
115 Trata-se de um rio a sul de Metaponto que desemboca no Golfo de Tarento, primeiramente 
identificado com o Casas de Baquílides por H. Diels (1898), “De Casa flumine Metapontino”, Hermes 
33: 334 sqq. Plínio (Nat. 3.15.3), no entanto, designa-o de Cassuento. 
116 Vd. H. Maehler 2004: 131-132. No final do século XIX, no rescaldo crítico da publicação 
do Papiro de Londres, L. R. Farnell 1898: 345 considerava remota a probabilidade de um culto a 
Ártemis Hemera em Metaponto. Não obstante, o estudo de G. Olbrich 1976: 376-408 procedeu à 
análise detalhada de um conjunto de figuras de terracota encontradas durante as escavações desse 
santuário, concluindo claramente a existência de um forte culto a Ártemis e a Zeus Aglaios. Além de a 
ele aludir o testemunho tardio de Higino (Fab. 186), a importância de Ártemis para as gentes de 
Metaponto é também atestada pela inscrição dedicatória legível num lécito ático de figuras negras 
proveniente da região (Nápoles, Coll. Santangelo 99) e pela presença da deusa na numismática do 
período helenístico (apud R. C. Jebb 1905: ad v. 113). Em específico sobre esse santuário, veja-se ainda 
S. E. Alcock, R. Osborne 1996: 168 sqq. 
117 Reapreciando a questão, em trabalho posterior (D. L. Cairns 2010: 128 e n. 28), defende 
que a referência a um coro de rapazes da idade de Alexidamo (νέων/ κῶµοί τε καὶ εὐ̣φροϲύναι, vv. 
11-12) pode aludir a uma execução em contexto religioso, mas que pode também ser um tópico 
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Não obstante, parece o autor ter razão quando considera que, no limite, a 
celebração da vitória de Alexidamo terá sido uma ocasião comunitária, com o intuito 
de elogiar uma colónia bem sucedida, provavelmente já democrática, descendente dos 
Aqueus da idade heroica da Guerra de Troia, livre de guerras-civis, abençoada e 
respeitosa para com os deuses e o seu culto. 
 
3.3. Loucura e purificação das Prétides 
O segundo anel da narrativa mítica, cronologicamente anterior à fundação do 
altar de Ártemis, na medida em que a explica, consiste na saga propriamente dita das 
filhas de Preto, formularmente caracterizadas de εὔπεπλοί (v. 42)118. Inicia o episódio 
mais recente na linha cronológica (vv. 43-58), para logo o interromper quando a 
narrativa vem reclamar uma explicação dos antecedentes da ação que está a ser 
contada. Uma vez mais, a transição de assunto é feita por meio de um pronome 
relativo (τὰϲ ἐξ ἐρατῶν ἐφόβηϲε<ν>, v. 43), expediente recorrente na composição 
em apreço. O poeta conta como as jovens foram postas em fuga dos palácios de seu 
pai, ditos ἐρατῶν, o que, além de ser um adjetivo caro à poesia lírica119, visa também 
marcar um certo contraste emocional com a figura que provoca a sua loucura e fuga, a 
παγκρατὴϲ Ἥρα (v. 44). A atuação desta deusa prende-se com a noção de loucura 
inspirada como castigo para uma ofensa, expressa pela metáfora do jugo aplicado a 
animais (παραπλῆγι φρέναϲ/ καρτερᾶι ζεύξαϲ' ἀνάγκαι, vv. 45-46). Podendo 
parecer ambíguo que o debandar das Prétides e o seu desvario seja dito pela imagem do 
jugo120, o que está em causa é o tomar das rédeas do espírito dessas jovens para as 
lançar num percurso de castigo e purificação, que culminará na sua cura e submissão a 
uma nova ordem, social e cósmica. Dito de outro modo, quando as raparigas insultam 
Hera, a deusa trata de as agrilhoar à doença, à loucura, uma patologia mental que as 
tornaria, a outro nível, “indomadas”, a necessitar do jugo de outra divindade, Ártemis. 
Como tal, ganha outro sentido o epíteto ὑψίζυ[γοϲ (v. 3), atribuído na abertura do 
epinício a Zeus, que assim coloca na dependência direta do pai dos deuses toda a ação 
mítica, pois que dele em especial é o atributo de domar não apenas as feras, mas toda a 
raça de mortais e imortais. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
frequente no género epinício; como tal, entende que apenas é seguro depreender que a celebração de 
Alexidamo, com a carga simbólica inegável do motivo do casamento, terá sido um momento de festa 
pública, não sendo possível comprovar se teve ou não lugar no santuário metapontino de Ártemis. 
118 Baquílides usa uma outra vez o epíteto, com sentido formular, em 9.61. Vd. supra, p. 291. 
119 O próprio Baquílides o usa em 17.110-111 (ἐρατοῖϲιν Ἀµφιτρίταν δόµοιϲ) e no fr. 4.79 
Maehler (Ϲυµποϲίων δ' ἐρατῶν). 
120 Trata-se, não obstante, de uma imagem frequente, metaforicamente usada com o mesmo 
sentido, nas diversas modalidades da poesia grega, da épica à dramática. E.g. h.Cer. 216-217; Thgn. 
847-848, 1023-1024, 1357-1358; [A.] Pr. 577-578; S. Aj. 123. 
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 O erro das jovens, acerca do qual as fontes antigas não são concordantes, fica 
em Baquílides a dever-se à irreverência da sua condição de virgens (παρθενίαι γὰρ 
ἔτι/ ψυχᾶι, vv. 47-48), que as levou a ofender o santuário de Hera121, considerando-o 
inferior, em riqueza, ao do seu próprio pai. Está necessariamente em causa algo mais 
profundo do que a própria ofensa à divindade. Como bem têm reparado diversos 
estudiosos122, pode estar implícita, nesta preferência das Prétides pela casa paterna, a 
recusa da sua condição feminina destinada ao casamento. E esta hybris é acima de 
tudo coletiva, pois é delas a responsabilidade social de permitir a continuidade de uma 
cidade recém-fundada, Tirinte. Tem razão C. Calame 1997: 116 quando recorda que 
as Prétides, na sua condição de adolescentes (κοῦραι, v. 42), se encontram na 
confluência das atribuições divinas de Ártemis e Hera, sendo que a instituição do 
recinto religioso e de coros cultuais à primeira divindade (vv. 110-112) deve 
igualmente ser entendida como a neutralização da oposição entre essas duas deusas123. 
Até porque, de acordo com a maioria das fontes, a história desta loucura culminaria no 
casamento das jovens com Melampo e o irmão deste, Bias124.  
A loucura imposta às raparigas, qual sopro de proveniência divina que lhes é 
inspirado, é um παλίντροπον… νόηµα (v. 54), um “pensamento desviante”, na 
medida em que as impele no sentido inverso ao da casa de seu pai, como castigo pela 
recusa da obrigação do casamento. Comportando-se como animais enfurecidos ou 
ménades125, são em seguida designadas de ἄδµατοι θύγατρεϲ (v. 84), adjetivo que 
pode ter o sentido de “virgens”, “ainda por casar”, mas parece de admitir que 
Baquílides, no contexto imagético do jugo animalesco que vem seguindo126, tenha 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 O poeta alude, ao que tudo indica, ao Heraion de Argos, que Pausânias (2.16.2) diz ter 
continuado sob a alçada de Preto, mesmo após se ter exilado para Tirinte. Sobre o assunto, vd. C. 
Waldstein 1900: 473-474. 
122 E.g. R. Seaford 1988: passim, D. L. Cairns 2005: 44-45. 
123 Sobre as relações entre Ártemis e Hera, enquanto deusas dos ritos pré-maritais e de 
casamento, vd. Poll. 3.38. Também a pintura de vasos mostra, no momento da cura das Prétides, 
estátuas de ambas as divindades (e.g. LIMC ‘Proitides’ 5). 
124 Com razão detetou C. Calame 1997: 116, nesta história, o esquema tradicional que obedece 
a três estádios: ofensa a uma divindade, envio de uma calamidade pela mesma divindade e 
restabelecimento da ordem (ou aplicação de uma nova ordem) por via de uma prática ritual. Já Hesíodo 
assumira que as filhas de Preto estariam em idade de casar, na transição da adolescência (selvagem) para 
a condição de mulheres. Essa parece ser a interpretação do fr. 130 M-W (= Strab. 8.6.6), onde se afirma 
que todos os Helenos pretendiam as jovens (τὸν µὲν περὶ τῶν Προιτίδων λέγοντα ὡϲ Πανέλληνεϲ 
ἐµνήϲτευον αὐτάϲ). 
R. Seaford 1988: 119-120, centrando-se apenas na ode de Baquílides, concluiu igualmente que 
a narrativa mítica nela incluída é desenvolvida de acordo com a estrutura tripartida de um ritual de 
transição: (A) estado antigo, na casa paterna; (B) o estado de transição, a loucura na floresta; (C) o novo 
estado, a civilização por ação de Ártemis (casamento). E mais afirma que, no pedido de Preto a Ártemis 
para libertar (ἐξαγαγεῖν) as suas filhas, está implícita a saída ritual da noiva da casa paterna para casar.  
125 Toda a imagética animal da composição é analisada por J. Stern 1965: 275-282. 
126 Vimos o mesmo contexto animalesco atualizado pelo poeta na ode 5, referindo-se a Dejanira 
(Οἰνῆοϲ ἀρηϊφίλου/ ἔϲτιν ἀδµήτα θυγάτρων, vv. 166-167), bem como na ode 1, pelo recurso ao 
verbo δαµάζειν (vd. supra, p. 265 e n. 26). 
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recuperado o sentido original de “indomado”, “não submetido ao jugo”, coincidente 
com a caracterização do verso 56 (ϲµερδαλέαν φωνὰν ἱεῖϲαι) e, a outro nível, 
tornando-as mais passíveis de serem domadas por Ártemis, a deusa da caça e dos 
animais selvagens.  
Depois de uma nova analepse narrativa, onde se explica a saída de Preto de 
Argos e a fundação de Tirinte (vv. 59-84), o poeta regressa à saga das Prétides para a 
concluir. Os versos 85-91 apresentam-nos mais um quadro aparentemente pouco 
elogioso, o de Preto que, vencido pela dor da perda das filhas, decide pôr termo à 
própria vida, sendo que apenas a ação verbal e a força dos seus lanceiros o impedem. 
Mais nos importa, por agora, atentar na narração da cura das jovens, para daí retirar 
ilações sobre os propósitos do poeta (vv. 92-109). Treze meses de divagações (v. 92)127 
terminam num novo espaço, a nascente do rio Lusos, onde Preto invoca auxílio a 
Ártemis. Pede-lhe que liberte as suas filhas (ἐξαγαγεῖν, v. 103), ficando claro, pelos 
indícios verbais, que está em causa a emulação poética de um ritual de casamento. Ou 
seja, Preto pede a Ártemis que “leve para fora” de sua casa as filhas, que as conduza no 
sentido da aceitação da sua própria condição feminina, algo que colhe confirmação na 
prece que o rei dirige à deusa. As vinte vacas que oferece em sacrifício à divindade têm 
a particularidade de serem ἄζυγαϲ (“não submetidas ao jugo”, v. 105), o que indicia 
que se trata, em rigor, de um sacrifício de proteleia128, exigido antes de um casamento. 
E também as jovens eram παρθενίαι γὰρ ἔτι/ ψυχᾶι (vv. 47-48) e ἄδµατοι (84), 
pelo que o paralelo simbólico se torna evidente129. Mais, embora seja comum na poesia 
grega a preferência por animais de pelo rubro para os sacrifícios130, não é de negar a 
possibilidade de, no epíteto φοινικότριχαϲ (v. 105), estar de alguma maneira implícito 
o erotismo dessas jovens, virgens ainda, mas nas quais se anunciam já as chamas do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 Ferecides de Atenas (primeira metade do século V), seguindo provavelmente uma fonte 
épica, fala de dez anos (FGrHist 3 F114), tempo que Baquílides terá considerado excessivo. Parece ter 
razão R. C. Jebb 1905: 331, quando considera que o número treze deve, no contexto em que surge, ter 
alguma relação com Ártemis na sua valência de deusa lunar. De qualquer modo, a interpretação 
imediata dos espectadores seria a de que a cura ocorreu “no momento certo”. 
128 Segundo W. Burkert 1983: 62-63 e n. 7, a função simbólica deste tipo de sacrifícios é 
apaziguar a deusa virgem antes de um casamento, “dando-lhe uma vida em troca de outra vida”, um 
ser virgem por outro que está para deixar de o ser. Um exemplo de aproveitamento poético das proteleia 
pode ler-se em Eur. IA 1082-1083, onde Ifigénia é o µόϲχοϲ sacrificado. Quanto a Baquílides, 
igualmente num contexto erótico, vamos encontrar também estes animais, alguns dos quais igualmente 
não submetidos ao jugo, a serem sacrificados por Héracles no Monte Ceneu, prestes que está a levar para 
casa Íole como esposa (Ζηνὶ θύεν βαρυαχέαϲ ἐννέα ταύρουϲ/ δύο τ' ὀρϲιάλωι δαµαϲίχθονι µέ[λ-/ 
λε †κόραι τ'† ὀβριµοδερκεῖ ἄζυγα/ παρθένωι Ἀθάναι/ ὑψικέραν βοῦν: 16.18-22). Recordemos 
como, já nos Poemas Homéricos, os animais nunca submetidos ao jugo são os preferidos para o sacrifício 
(e.g. Il. 10.292-293 = Od. 3.382-383). 
129 Em vários passos da lírica e da tragédia, sobretudo a euripidiana, o termo ἄζυγεϲ tem esse 
mesmo sentido de “não submetido ao jugo” ou, por extensão semântica, “por casar”. E.g. Eur. Med. 
673 (ἄζυγεϲ γαµηλίου), Ba. 694 (παρθένοι ἄζυγεϲ), IA 805 (ὄντεϲ ἄζυγεϲ γάµων), Hipp. 1245 
(κόραι γὰρ ἄζυγεϲ γάµων πάροϲ).  
130 Cf. B. 5.102; Il. 13.703, 16.487-488; Od. 13.32, 18.371-372; Pi. P. 4.149, 205. 
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prazer131. Um erotismo que surge inerente à sua juventude, metonimicamente implícita 
no epíteto καλυκοϲτέφανοϲ (v. 108) que as caracteriza132. 
 
3.4. Preto, Acrísio e a fundação de Tirinte 
O episódio mais recuado do mito diz respeito ao exílio de Preto de Argos e à 
fundação de Tirinte, convocado pela menção dessa cidade, como que para suprir um 
lapso na informação que o poeta teria sentido faltar aos seus ouvintes (vv. 59-84). A 
menção de um período de dez anos (ἤδη γὰρ ἔτοϲ δέκατον, v. 59), durante o qual 
Preto e as filhas já habitavam em Tirinte, pode denotar uma relação simbólica com a 
duração clássica da Guerra de Troia, conflito referido nos vv. 120-123. O episódio da 
luta entre Preto e Acrísio, que termina com o exílio do primeiro, obedece à mesma 
lógica narrativa da saga das Prétides. Com efeito, também os heróis argivos, liderados 
por Preto, fugiram de uma cidade em que reinava a loucura, a discórdia apartada da 
justiça (ἀµετροδίκοιϲ µάχαιϲ τε λυγραῖϲ, v. 68). A solução, como no caso das jovens, 
é abandonar a pátria (vv. 71-72), para depois uma divindade – Zeus, no caso – 
outorgar a cura para esse desvio da razão (παῦϲαι ϲτυγερῶν ἀχέων, v. 76). E a mão 
divina fica ainda mais patente na assistência que presta à fundação da nova cidade, 
pela intervenção dos Ciclopes na construção da muralha (vv. 78-79). 
Todos os testemunhos respeitantes à luta entre Acrísio e Preto, com algumas 
variantes, obedecem ao mesmo esquema narrativo de Baquílides, claramente o mais 
antigo relato conservado desse episódio que seria, no entanto, bastante anterior133. Não 
obstante, o poeta coloca toda a ênfase na comunidade e no seu bem-estar, quando os 
irmãos aceitam de imediato um acordo, segundo o qual Acrísio ficaria em Argos e 
Preto teria que abandonar essa cidade e fundar uma nova. Baquílides recusa a versão 
de uma guerra civil vencida por Acrísio134, talvez para evitar assentar a fundação de 
Tirinte (e de Metaponto, por conseguinte) sobre uma derrota, motivo muito pouco 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131 W. Burkert 1983: 169-170 e K. Dowden 1989: 87-92 defenderam que o mito das Prétides 
pode ter tido origem num ritual durante o qual um número de raparigas se vestiria de branco, de forma 
a tornarem-se, simbolicamente, vacas; mais, que vacas brancas deveriam de facto ser sacrificadas a Hera 
no festival argivo de Tirinte. Ora, ou Baquílides ignorava estes aspetos, ou a precisão da cor destes 
animais deve ter, como estamos em crer, um valor sobretudo estético. A questão vem resumida em D. L. 
Cairns 2010: 292-293. 
132 R. Seaford 1988: 121 especula que o detalhe deste epíteto, outra vez usado por Baquílides 
em 5.98 (vd. supra, pp. 182-183 e n. 54), possa ter relação com uma prática ritual em Lusos ou em 
Metaponto, mas concorda que ele exprima sobretudo noções de juventude e fertilidade. No referido 
passo da ode 5, surge como atributo de Ártemis, aí uma divindade vingadora; e é curioso notar que, para 
a aplacar, também o pai de Meleagro lhe tenha sacrificado “cabras/ e bois de rubro dorso” (αἰγῶν... 
καὶ βοῶν φοινικονώτων, vv. 101-102), como se vê a cor de animal mais do agrado dessa deusa. 
133 O episódio parece constar do fr. 129.8-17 M-W atribuído a Hesíodo (= P. Oxy. 2487, fr. 1), 
e poderia também ser aludido no fr. 135.2-3 M-W (= P. Cair. 45624) do mesmo poeta. 
134 Cf. Paus. 2.25.7, schol. Eur. Or. 965, Apollod. 2.2.1. Cf. Hsch. s.v. Δαῦλιϲ. Todos estes 
testemunhos apresentam a particularidade de se referirem à batalha entre Preto e Acrísio, numa lógica 
etiológica, como a primeira na qual terão sido usados escudos. 
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elogioso. Prefere antes narrar uma fundação apadrinhada pelos deuses, desde logo pela 
atuação dos Ciclopes (filhos de Zeus) na construção das muralhas e pela forte presença 
cultual de Ártemis nessa cidade. Ainda assim, não deixa de estar em causa o tradicional 
motivo de uma guerra-civil que leva à fundação de uma nova colónia, política e 
religiosamente irmã da cidade que lhe deu origem.  
Com o mesmo intuito de branquear o mito, omite Baquílides as razões da 
disputa entre os irmãos, que Apolodoro (2.4.1) atribui à tentativa de Preto em seduzir 
Dânae, sua sobrinha, filha de Acrísio135. Ou seja, o poeta não se coíbe em manipular o 
material mitológico em ordem à exaltação do vencedor, pelo elogio das origens da sua 
cidade. Removidos os elementos negativos da caracterização tradicional de Preto, ele 
pode, assim, funcionar como paradigma, como modelo de civilidade para o atleta. 
 
3.5. Das razões para a escolha deste mito  
De que forma poderiam sentir-se agraciados o vencedor e a sua família com a 
narrativa mítica da loucura e redenção das filhas de Preto, ou mesmo com essa outra 
de uma guerra civil entre irmãos, resultante no exílio de um, no fundo a fundação 
traumática da cidade do atual vencedor? Quais os propósitos encomiásticos, pois que 
há que concebê-los, de mais esta narrativa mítica aparentemente disfórica num 
epinício? Em que medida se sentiria elogiado Alexidamo?136 Ou, se não há que buscar 
a relação no elogio do vencedor, qual o sentido da introdução da saga mítica de Tirinte 
no poema? 
Vimos já como o ritual de passagem implícito, de caráter cívico, pode de facto 
fazer sentido, bem como a centralidade da figura de Ártemis, deusa responsável pela 
cura das raparigas no mito e, como prova a arqueologia, venerada com essas 
atribuições na terra do vencedor. Notou A. P. Burnett 1985: 101 que, pelo menos 
numa primeira impressão, se trata de uma história inapropriada para o encómio de um 
epinício, essa da loucura das Prétides, pesem embora os nítidos esforços de 
branqueamento do mito empreendidos pelo poeta.  
Fica claro da leitura do epinício que é a cidade de Metaponto que, por via da 
introdução dos rituais de Ártemis, é alvo do mais demorado encómio. Com efeito, deve 
ser sintomático o facto de o poeta não regressar ao elogio do atleta no final da 
composição, dedicando as últimas palavras (vv. 113-123), antes mesmo da sentença 
final (vv. 123-126), a essa cidade, cujas origens lendárias, bafejadas pelo divino e pelos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 Cf. schol AB Il. 14.319, que atribui essa versão a Píndaro (fr. 284 Maehler). Não nos parece 
de aceitar que a referência do poeta a uma disputa insignificante (βληχρᾶϲ... ἀπ' ἀρχᾶϲ, v. 65) aluda a 
essa explicação, como pretendem H. Maehler 1982: 228, 2004: 149 ou R. Seaford 1988: 132. Para uma 
discussão do assunto, vd. D. L. Cairns 2010: 284. 
136 Essa a pergunta que motivou, diretamente, o estudo de R. Garner 1992: 523-525. 
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melhores dos mortais, são o assunto principal da parte mítica137. Como tal, é correto 
considerar, com C. Montepaone 1986: 219-235, que o genos de Alexidamo se funde 
com o culto de Ártemis em Metaponto, por intermédio dos Aqueus acompanhantes de 
Nestor que regressavam de Troia, trazendo consigo o culto de Tirinte para Metaponto. 
R. Garner 1992: 524-525 não vê uma relação direta entre Alexidamo e as 
Prétides, a não ser no facto de ambos terem sofrido uma derrota e, por efeito de 
Ártemis, acabarem triunfantes. Julga mais óbvia a relação entre Preto e Alexidamo, na 
medida em que também o primeiro perde algo (as filhas), tem um período de desespero 
e, por efeito direto de Ártemis, acaba vitorioso. E acrescenta o autor, não sem razão, 
que mais facilmente Alexidamo se sentiria orgulhoso por ser comparado ao fundador 
de Tirinte, favorecido por Zeus, pelos Ciclopes e por Ártemis, do que com as Prétides. 
Ao nível da ação humana, mas ainda no plano mitológico, a referência aos dez anos 
depois dos quais Preto e os seus habitavam em Tirinte parece ainda evocar a espera dos 
Aqueus para tomar Troia, em igual período de tempo, com isso sucedendo que o atleta 
acabe por ser comparado também aos mais nobres dos Gregos, pelo menos a um nível 
implícito que não passaria, no entanto, despercebido, dada a carga poética e simbólica 
do lapso temporal em causa. No fundo, a ideia central é a de que a vitória é algo que se 
faz aguardar e por que vale a pena esperar e padecer, conclusão para que aponta o 
encerramento da ode (vv. 123-126). 
Neste sentido, entendendo também que é no elogio da cidade que há que 
buscar a lógica do mito na ode 11, C. Dougherty 1993: 129-133 detetou na 
composição de Baquílides uma série de motivos caraterísticos de um discurso de 
colonização, desde logo pela observância do esquema típico segundo o qual uma luta 
inicial que divide a população (vv. 63-68) provoca a retirada de uma das partes para 
fundar outra cidade, com a necessária confirmação divina desta última etapa. É por 
isso que os dois momentos da saga de Tirinte – a loucura e cura das Prétides e, antes 
dele, a disputa entre os irmãos e a fundação dessa cidade – se desenvolvem em 
coordenadas paralelas e se complementam na figura de Ártemis, que para ambos serve 
de solução e permite ao poeta envolver esse ato fundacional numa inegável áurea de 
purificação138. Daí que o próprio Alexidamo, ao escutar o poema, devesse sentir-se 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137 Depois de os versos 110-112 concluirem o anel narrativo do mito das Prétides, quando se 
esperava que o poeta regressasse ao elogio do vencedor, volta antes à sua cidade (com o advérbio relativo 
ἔνθεν). De novo surge o tema do favor divino, de novo Ártemis é o assunto central da composição (a 
transferência do seu culto de Tirinte para Metaponto); o esquema narrativo repete-se: uma aflição que 
se prolonga no tempo (a espera dos Aqueus para vencer Troia), seguida de um sucesso (a fundação do 
culto de Ártemis em Metaponto). Tem assim razão C. Carey 1980: 238, quando considera que “esta 
secção da ode converte o particular mito do vencedor num mais global mito da cidade”. 
138 As noções de fundação e purificação caminhavam lado a lado na época arcaica. Com efeito, 
não só um assassinato é fonte de poluição ou mancha. No caso da ode 11, Ártemis simboliza, pela cura 
	   314 
simbolicamente identificado com Preto, já que ambos, nesse momento, recebem honras 
cívicas enquanto heróis nacionais. Dito de outro modo, o elogio do vencedor decorre 
do elogio do fundador da sua terra pátria, ao qual é poeticamente assimilado. 
Assentando a ode 11 num esquema de sucessivos paralelismos narrativos, vários 
críticos entendem que é o tema da justiça o mais edificante em toda a composição. 
Com efeito, o esquema [erro à expiação à cura] é comum às narrativas das Prétides, 
de Preto e da fundação de Metaponto, e parece subordinado a um princípio de 
aprendizagem pelo sofrimento. Assim, C. Montepaone 1986: 219-235 assumia já como 
palavra-chave de toda a ode o epíteto ὀρ]θοδίκοϲ que, usado para referir a 
ascendência de Nike, filha da Estige (v. 9), vai determinar todos os núcleos narrativos 
seguintes139. Na verdade, a mesma ideia está presente na descrição da origem das 
disputas entre Preto e Acrísio (vv. 67-68) e é retomada na sentença final (vv. 124-126). 
Como tal, a atuação de Ártemis Hemera prende-se com a expiação da loucura, do 
erro, do desvario dos homens, num e noutro caso: ou seja, como as Prétides foram 
curadas, também a ânsia de vitória de Alexidamo, uma vez acalmada, foi 
recompensada com a vitória em Delfos que agora se celebra; mas também ele, como 
qualquer mortal, teve que esperar, sofrer e andar errante. 
Nesta linha de pensamento, assente nos constantes paralelismos temáticos e 
linguísticos da ode em estudo, é fácil compreender como o canto de celebração de 
Alexidamo termina com uma sensação óbvia de completude, até ao nível textual, 
quando se fala da justiça dos mortais (vv. 123-124: δικαίαϲ/ ὅϲτιϲ ἔχει φρέναϲ) como 
condição para a obtenção de glórias semelhantes às dos Aqueus em Troia. A moral 
implícita, mais humana do que coletiva, cara ao pensamento da época arcaica mas a 
adivinhar já as noções da moral dos trágicos140, é que a vida humana nem sempre é 
justa, que a vitória e a justiça acabam por chegar a quem as merece, mas nunca sem se 
fazerem esperar, nunca sem que o indivíduo seja posto à prova e experimente o 
sofrimento.  
Não nos parece por isso de considerar o mito da ode 11 inapropriado (ou 
sequer “inauspicioso”), como pretendia A. P. Burnett 1985: 101. À semelhança do que 
se passa com outros epinícios do corpus conservado de Baquílides, o tributo prestado 
ao vencedor e à sua cidade apenas não se reveste das roupagens de um encómio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
das filhas do seu rei, a purificação de uma cidade recém-fundada (Tirinte), ela mesma alternativa a 
Argos, solução para a mancha provocada pela disputa fraterna entre Acrísio e Preto. 
139 Da mesma opinião é A. M. González de Tobia 2007: 99-116. 
140 R. Seaford 1988: 133, referindo-se à moral trágica detetável na ode, considera que a versão 
do mito seguida permitiu a Baquílides, depois da “rutura epinícia” que constituiu a derrota olímpica, 
“restaurar a ordem de dominação masculina da pólis”, na medida em que lida com um culto pré- 
-marital de caráter coletivo; que se trata, afinal, de uma cidade se autorrestaurar por via da criação de 
um culto matrimonial, motivado por uma situação de rutura. 
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desvelado aos nossos olhos, leitores distantes no tempo e no contexto civilizacional. O 
poeta prefere alertar os que assistem à celebração para as contradições inerentes à vida 
humana, realçar o valor do erro e da aprendizagem, deixando no ar um tom de 
conselho e aviso para o futuro. Como as recém-fundadas cidades de Tirinte e de 
Metaponto, no tempo que é o do mito, vão a Ártemis colher a purificação necessária, 
também o atleta, enfim vitorioso, deve, à semelhança das Prétides ou do pai destas, 
confiar na justiça divina o seu destino, já que de responsabilidade divina é a sua vitória, 
como o fora a sua derrota. 
Por tudo isto, reconhecemos razão à opinião conciliadora de S. Costanza 2010: 
10 quando afirma que “o mito da vitória pessoal [de Alexidamo] se transforma numa 
epopeia cívica, na continuidade do culto de Ártemis do Peloponeso à Magna Grécia, 
não limitado à pólis da sua proveniência mas pleno de ressonâncias pan-helénicas”. 
Daí que não estranhe o silêncio final relativo ao vencedor ou à sua pátria, porquanto a 
audiência reconheceria estes últimos, de forma imediata, no exemplo mítico dos 
Aqueus regressados de Troia, os fundadores da cidade do vencedor e do culto central 
na economia da ode. 
 
3.6. A tradição l iterária 
O mito que Baquílides escolheu incluir na ode, embora de origens locais, 
conheceu na Antiguidade um conjunto de tratamentos distintos que autorizam uma 
leitura comparativa, bem como a questionação da originalidade ou desvio do poeta, 
que trabalhava, como vimos, com uma tradição já conhecida pelo menos por Hesíodo. 
Como bem refere K. Dowden 1989: 71-73, Preto, desde logo pela etimologia do seu 
nome (Προῖτος), era um rei primitivo, mais do campo do mito do que da história, à 
semelhança de outros monarcas como Cadmo, pelo que as lendas ligadas a si e à sua 
descendência visam explicar as origens de um povo ou de uma raça, assim se situando 
mais no campo do fantástico mítico do que da história.  
Sobre as Prétides, filhas de Preto e Estenebeia (Hes. fr. 129.16-25 M-W; 
Apollod. 2.2.2)141, nem sequer o seu número ou os seus nomes – dados que, por buscar 
revestir o mito de uma maior universalidade, Baquílides propositadamente ignora142 – 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
141 Antíope (Serv. in Verg. Ecl. 6.48) ou Ântia (Philarg. in Verg. Ecl. 6.48) são dois outros 
nomes dados à mãe das jovens, naquilo que são versões mais tardias e por certo fruto de contaminações.  
142 Para D. L. Cairns 2005: 46, o simples facto de as filhas não serem nomeadas ou sequer ser 
dito o seu número denota a intenção de lhes conferir um caráter paradigmático, enquanto símbolo de 
todas as filhas que têm que casar, cumprir a sua função religiosa e social. Não referindo Baquílides 
diretamente o casamento, ele está como vimos implícito pela menção da ofensa e do castigo de Hera, 
divindade tutelar dessa instituição. 
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são consensuais entre as fontes143. Mais importante do que estes pormenores são as 
razões da sua loucura, que podem resumir-se a três grupos: certos testemunhos julgam 
que essa demência se ficou a dever à afirmação das jovens de que eram mais belas do 
que Hera (Serv. in Virg. Ecl.; Philarg. in Verg. Ecl. 6.48; schol. Stat. Theb. 3.453); 
outros que elas teriam menosprezado o ouro da veste da deusa ou mesmo a sua estátua 
(Akus. FGrHist 2 F28; Prob. in Verg. Ecl. 6.48); finalmente – naquela que é a versão 
seguida por Baquílides –, as jovens teriam afirmado que o palácio de seu pai era mais 
rico do que o santuário da deusa (B. 11.47-54; Pherec. FGrHist 3 F114; Myth. Vat. 
1.84). A partir daqui, com ligeiras variantes topográficas, todas as versões concordam 
que, uma vez enlouquecidas por vontade de Hera ou Diónisos144, terão partido em 
fuga pelo campo e pela montanha, percorrendo a Argólida e/ ou o Peloponeso. 
As proximidades entre o estado de demência das Prétides e o das vítimas do 
furor de Diónisos cedo terão criado uma versão segundo a qual teria sido esse deus a 
inspirar-lhes a loucura por não terem aceitado o seu culto, o que parece de depreender 
dos fragmentos 132-133 M-W de Hesíodo145, bem como de Apolodoro (2.2.2), autor 
que fornece as duas explicações (responsabilidade de Hera e Diónisos), a última das 
quais atribui ao próprio Hesíodo, nos fragmentos referidos, informação que parece 
credível146. 
Não obstante, quando referentes à versão dionisíaca, os testemunhos parecem 
falar não das filhas de Preto, antes do conjunto das mulheres de Argos, pelo menos 
desde Heródoto (9.34), informação depois confirmada por Diodoro de Sicília (4.68.4) 
e Pausânias (2.18.4). Parece certo que a ampliação da loucura, das jovens filhas de 
Preto para o coletivo das mulheres argivas, permite tornar mais evidentes os pontos de 
contacto com as lendas de implantação e resistência aos cultos dionisíacos (e.g. os casos 
de Licurgo ou Penteu), devendo o mito, neste caso, entender-se em relação com a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143 As jovens seriam duas – ora designadas Lisipeia e Ifianassa (Pherecid. FGrHist 3F 114), ora 
Elegeia e Celeneia (Ael. VH 3.42) – ou três, normalmente chamadas de Lisipeia, Ifianassa e Ifínoe (Hes. 
fr. 129-131 M-W, Apollod. 2.2.2, Serv. in Verg. Ecl. 6.48). 
144 Apenas uma fonte tardia (Ael. VH 3.42) menciona “a rainha de Chipre” (Afrodite) como a 
divindade responsável. 
145 Não obstante, D. L. Cairns 2005: 41, 2010: 115 considera que a origem hesiódica da versão 
(que atribui a responsabilidade da loucura a Diónisos) não deve buscar-se nos fragmentos da 
Melampodia (frs. 270-279 M-W), antes num fragmento do Catálogo das Mulheres (fr. 37 M-W = PSI 
1321), se na linha 14 do papiro se puder ler, no final, o nome desse deus. Mas Hesíodo pode também 
transmitir a versão que atribui a responsabilidade a Hera, se lermos, na linha 48 do fr. 129 M-W (= P. 
Oxy. 2487. fr. 1), o nome da deusa. Para um estudo global do mito das Prétides e de Melampo no 
Catálogo hesiódico, vd. S. Costanza 2009: 1-14, para quem é claro que já em Hesíodo a história deve ser 
entendida como um contemptus nuptiarum, exemplo de um mito de iniciação pré-matrimonial (p. 11).  
146 Apolodoro (2.2.1-2), buscando apresentar as distintas versões do mito, conta como as três 
jovens (Lisipe, Ifínoe e Ifianassa), já crescidas, foram enlouquecidas por terem recusado aceitar os ritos 
de Diónisos ou por terem ofendido a imagem de Hera no seu santuário, atribuindo a primeira versão a 
Hesíodo, e a segunda a Acusilau de Argos (FGrHist 2 F28): ὡϲ µὲν Ἡϲίοδόϲ φηϲιν, ὅτι τὰϲ Διονύϲου 
τελετὰϲ οὐ κατεδέχοντο, ὡϲ δὲ Ἀκουϲίλαοϲ λέγει, διότι τὸ τῆϲ Ἥραϲ ξόανον ἐξηυτέλιϲαν. 
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introdução do Dionisismo na Argólida, num estádio posterior da evolução da lenda147. 
Que se trata de duas histórias diferentes, parece prová-lo o facto de Apolodoro, em 
dois momentos distintos (1.9.12; 3.5.1), se referir ao episódio concreto das mulheres 
argivas sem aludir às filhas de Preto, além de que o próprio Diodoro exclui a hipótese 
de se tratar da mesma história (4.68). Ou seja, fica evidente que Apolodoro é o único 
que funde as duas histórias, criando dois estádios de loucura, primeiro concreta, depois 
coletiva148 . Quanto ao castigo enviado pela divindade, tampouco as fontes são 
unânimes. Uma vez mais segundo Hesíodo (frs. 132-133 M-W), é a lascívia 
(µαχλοϲύνη) das Prétides que provoca a ira de Hera, que lhes envia uma espécie de 
sarna, uma doença que lhes atinge a pele e cabelo149. 
As divergências são ainda mais profundas quando se trata de explicar a cura 
das raparigas. Segundo Apolodoro (2.2.2), o adivinho Melampo propõe-se curá-las em 
troca de um terço do reino de Argos – ou, segundo Heródoto (9.34), metade desse 
território –, exigência à qual Sérvio (in Verg. Ecl. 6.48) acrescenta a mão em 
casamento de Ifianassa, a mais velha das Prétides. Preto recusa, mas a doença alastra-se 
a todas as mulheres de Argos, naquilo que, segundo estas fontes mais tardias, constitui 
uma segunda fase do castigo, perante a qual Preto volta a chamar Melampo que, desta 
vez, exige dois terços reino – um terço para si, o outro para o irmão Bias. O rei aceita 
finalmente a proposta (Paus. 2.18.4; Hdt. 9.34; Eusth. in Od. 1480.5-7) e, qual 
sacerdote de Diónisos numa cidade resistente à introdução dos mistérios do deus, 
Melampo persegue as raparigas na montanha; na caçada, a mais velha (Ifínoe) acaba 
por morrer, casando as duas restantes com Melampo e Bias.  
Esta a versão que cedo se terá tornado padrão. Distinta é a que segue Baquílides 
que, caso único entre as fontes antigas, atribui a cura das jovens à intervenção de 
Ártemis, assim a colocando num patamar exclusivamente divino 150 . Igualmente 
divergentes se revelam os testemunhos no que toca à definição do local de cura das 
jovens ou das mulheres argivas, unidos, no entanto, por uma regra – o facto de ser 
sempre fora de Argos –, como que realçando a lógica de loucura, purificação e 
fundação etiológica de um novo espaço. A maior parte dos autores localiza a cura na 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
147 Essa a opinião de S. Costanza 2009: 11. 
148 Para R. Seaford 1988: 131-132, a distinção é clara: Diónisos é o responsável pela loucura 
das mulheres casadas, e Hera das virgens. A única exceção parece residir em Apolodoro (2.2.2), que diz 
que as filhas de Preto, já maduras, foram punidas por se recusarem a acolher os mistérios de Diónisos ou 
por desonrarem a estátua de Hera, realçando, em ambos os casos, a maturidade dessas mulheres. 
149 F. Vian 1965: 28-29 considera que, primeiramente, o castigo de Hera seria a loucura, à 
maneira das bacantes, que levaria as jovens a perderem a flor da juventude; só depois Preto pediria 
auxílio a Melampo e, recusando o rei dar-lhe as contrapartidas exigidas, as jovens seriam atingidas pela 
referida doença de pele. 
150 Como erro de interpretação ou simples ingenuidade deverá ser entendida a opinião de 
Polianto de Cirene (FGrHist. 37 F1), que atribui a cura a Asclépio, divindade que, tardiamente, 
penetrou numa série de mitos dos quais, na origem, estaria completamente ausente. 
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Acaia, seja em Sícion151, seja em Cleitor152 ou nas margens do rio Lusos153, esta última a 
opção de Baquílides. A outro nível, alguns autores dizem que terá sido na Trifília que 
Melampo as curou com a água do rio Anigros (Strab. 8.13.19; Paus. 5.5.10) ou do 
Alfeu (Eust. ad Dionys. Perieg. 409), sendo evidente, neste caso, a alusão à doença de 
pele. Não havendo, uma vez mais, consenso quanto à forma concreta como foram 
curadas, parece claro que a água terá desempenhado um papel importante, até pela 
iconografia conservada, que, como veremos, frequentemente as representa seminuas, 
como que prestes a banhar-se nas águas. 
Um dos assuntos mais debatidos pelos estudiosos tem sido a suposta eliminação, 
por Baquílides, da figura e da atuação do adivinho Melampo, que voltamos a 
encontrar, bastante mais tarde, em Calímaco (Dian. 3.233-236). Ele próprio 
demonstra conhecê-lo, como adivinho e curador, já que nessa qualidade o refere no fr. 
4 Maehler (vv. 51-53). O silêncio em relação ao adivinho terá ficado a dever-se às 
intenções do próprio poeta, que assim conseguia um mais eficaz elogio do vencedor na 
lógica do canto epinício154. Mais prudente e acertada continua a parecer-nos a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151 Pausânias (2.9.8) refere uma série de imagens em bronze que, nessa zona, representavam as 
Prétides, além de acrescentar que Preto havia edificado um templo a Peitho e a Hera (2.7.8; 2.12.2). 
152 Steph. Byz. s.v. Ἀζανία; Ov. Met. 15.322-328; Vitr. 8.3.21. 
153 Cf. Steph. Byz. s.v. Λουϲοί. Pausânias (8.18.7-8) concilia as duas versões, associando Cleitor 
e Lusos, bem como Melampo e Ártemis. Vd. M. Jost (1985), Sanctuaires et cultes d’Arcadie. Virginia: 
42.47, 419-425. 
154 Já G. W. Pieper 1966: 36 entendia a exclusão de Melampo e o pedido direto de Preto a 
Ártemis para curar as filhas como uma inovação do poeta. C. Carey 1980: 235 entende que é o papel de 
Ártemis na vitória de Alexidamo (em paralelo com o da cura das Prétides) que justifica o silêncio em 
relação a Melampo, personagem central do mito nas demais versões conservadas, afirmando mesmo que 
“a sua inclusão teria destruído o paralelo que Baquílides quer construir”, entre a história do vencedor e a 
das figuras míticas, todas elas marcadas pelo mesmo ciclo erro (loucura), percurso de purificação e 
vitória final.  
Segundo A. P. Burnett 1985: 109, Baquílides usa de grande liberdade ao contar este mito e, 
porque mais interessado em ligá-lo à fundação do santuário de Ártemis em Lusos, simplesmente 
removeu Melampo e a divisão do território da sua versão. Não concorda R. Seaford 1988: 121, que 
prefere considerar que o poeta seguiu uma versão etiológica (possivelmente argiva) do culto de Ártemis, 
a mesma que terá sido seguida por Calímaco (Dian. 233 sqq.). Adiante (p. 131), entende que Baquílides, 
omitindo Melampo, procurou apresentar a doença das raparigas como uma preparação para o 
casamento (algo bom para a comunidade), em vez de as apontar como fonte de desgraça para a mesma 
comunidade. 
D. L. Cairns 2005: 44 defendeu que Baquílides conheceria as versões dionisíacas, e as que 
associavam ambas as divindades, Ártemis e Diónisos, acrescentando que, desde logo na medida em que a 
atuação de Melampo é compatível com a cura no santuário da deusa, terá o poeta propositadamente 
ignorado estes elementos para se centrar em exclusivo no caráter ritual e iniciático do mito. Assim, não se 
trata a exclusão de Melampo – nem, em rigor, a de Diónisos – de desconhecimento da tradição, nem 
sequer de seleção de uma versão em detrimento de outras, mas apenas de manipulação artística do mito 
com vista a um mais eficaz encómio do vencedor pela exaltação da sua cidade, um caso de sucesso de 
fundação colonial. Nesse mesmo sentido desenvolveu a sua argumentação S. Costanza 2010: 6-7, 
entendendo que a supressão da figura do adivinho deve corresponder a uma vontade de relacionar o 
epinício de forma mais evidente com os cultos locais, posto que a arqueologia de Lusos e de Metaponto 
testemunha a forte presença cultual da deusa. Mas reconhece também uma realção temática entre as 
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interpretação de K. Dowden 1989: 71-80. Entende o autor que, inicialmente, seriam 
duas histórias distintas: uma relativa às Prétides, enlouquecidas por Hera e curadas por 
Ártemis (a mesma versão que encontramos no epinício de Baquílides), outra relativa às 
mulheres de Argos, enlouquecidas (por Diónisos?) e curadas por Melampo, esta última 
já presente, ao que parece certo, em Hesíodo (fr. 37.10-15 M-W). As restantes versões 
que conservamos, entende-as simplesmente como o resultado de sucessivas 
contaminações, processo que se teria já iniciado com o próprio Hesíodo, com a fusão 
da história “original” das Prétides com a das mulheres argivas, punidas pela sua 
lascívia ou pela recusa dos ritos de Diónisos, para depois serem curadas por Melampo. 
Assim, aquela que se tornaria a versão tradicional do mito, partilhada por Hesíodo (frs. 
132-133 M-W) e pelo ateniense Ferecides (FGrHist 3 F114 = schol. Od. 15.225) – este 
último sensivelmente contemporâneo de Baquílides155 – contaria que as jovens, tendo 
ofendido Hera, haviam sido punidas com a loucura e curadas por Melampo, que 
exigira em troca uma parte do reino de Tirinte e a mão de Ifianassa. Finalmente, um 
estádio último de contaminação é o que encontramos em Apolodoro (2.2.2), autor que 
refere mesmo as duas explicações possíveis (ofensa a Hera ou recusa dos rituais de 
Diónisos), e que há que ler mais como o trabalho do mitógrafo compilador do que do 
artista que atualiza uma versão pessoal do mito. 
A proximidade da versão de Ferecides com o texto de Baquílides, segundo no-la 
transmite o escoliasta à Odisseia (schol. Od. 15.225 = Pherecid. FGrHist 3 F114), não 
pode dispensar um comentário sobre possíveis relações de dependência. Terminando 
com a atuação de Melampo, é sobretudo na explicação das origens da loucura das 
jovens que a coincidência com o poeta de Ceos é maior: 
 
(...) τῶν γὰρ Προίτου θυγατέρων τοῦ βαϲιλέωϲ τῶν Ἀργείων 
Λυϲίππηϲ καὶ Ἰφιανάϲϲηϲ διὰ τὴν ἐκ νεότητοϲ ἀνεπιλογιϲτίαν 
ἁµαρτουϲῶν εἰϲ Ἥραν· παραγενόµεναι γὰρ εἰϲ τὸν τῆϲ θεοῦ νεὼν 
ἔϲκωπτον αὐτὸν λέγουϲαι πλουϲιώτερον µᾶλλον εἶναι τὸν τοῦ πατρὸϲ 
οἶκον· 
 
(...) das filhas de Preto, rei dos Argivos, Lisipe e Ifianassa, que devido à 
intemperança da sua juventude, ofenderam Hera. Com efeito, tendo ido ao 
novo recinto da deusa, afirmaram que era mais rico o palácio de seu pai. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Prétides e Alexidamo, na lógica de uma provação (doença), causada por um erro, que por fim, após 
padecimento, encontra cura por intervenção divina. 
155 Não confundir com Ferecides de Ciros, mitógrafo e cosmólogo grego do século VI. De 
Ferecides de Atenas, sabemos que terá sido o autor de um livro de genealogias em dez tomos, intitulado 
Historiai. Segundo a Crónica de Eusébio, Ferecides agnoscitur por volta de 455/454 (FGrHist 3 T6). G. 
Huxley (1973), “The date of Pherekydes of Athens”, GRBS 14: 137-143 situa-o precisamente no tempo 
de Címon. 
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Também Baquílides alude a uma deslocação das raparigas ao recinto sagrado 
da deusa, no qual terão proferido as palavras que as condenariam, que a casa de seu 
pai era mais rica do que esse santuário religioso (vv. 47-52). Perante tal semelhança, o 
que fica por discutir são, no fundo, as diferenças, que podem resumir-se, uma vez 
mais, à eliminação da figura de Melampo. H. Maehler 2004: 135-136 tem como 
pouco provável que a versão de Baquílides pudesse ter chegado a Atenas para que 
Ferecides a tenha seguido, pelo que se lhe afigura mais natural ou que o poeta tenha 
seguido (e alterado) o historiador, ou que ambos se tenham servido de uma mesma 
fonte, mais antiga, hipótese que também julgamos mais prudente. A ser assim, um bom 
candidato é Acusilau de Argos, mitógrafo que terá vivido entre a segunda metade do 
século VI e a primeira do século V, de quem a Suda (s.v. Ακουϲίλαοϲ) informa que 
escreveu genealogias. Como vimos, Apolodoro (2.26 = Akus. FGrHist 2 F28), acerca 
da loucura das Prétides, testemunha que Hesíodo a atribuía a Diónisos, ao passo que 
Acusilau a explicava “por terem desdenhado da estátua de madeira de Hera” (διότι τὸ 
τῆϲ Ἥραϲ ξόανον ἐξηυτέλιϲαν). Outra hipótese é que ambos, Baquílides e Ferecides, 
se tenham servido de uma fonte épica, desde logo o poema Phoronis, que versava sobre 
o primeiro rei mítico de Argos, Foroneu, e que H. Maehler 2004: 136 considera ter 
estado na base do resumo de Ferecides156.  
Maheler, na edição ainda agora citada, defende que também a versão original 
argiva, que constaria do poema épico, deveria conter a ação de Melampo, e que a sua 
eliminação é invenção de Baquílides. Contra esta opinião, advogava K. Dowden 1989: 
80 que, na versão original da lenda das Prétides, não haveria lugar para Melampo, e 
que apenas quando a história passou para a literatura é que, por influência de outra 
lenda, coletiva (a das mulheres de Argos), marcadamente dionisíaca, a figura do 
adivinho passou a ser central. Pela nossa parte, julgamos ainda assim, com muitos 
outros estudiosos, que é de considerar que Baquílides propositada e originalmente 
exclui Melampo, motivado por interesses específicos da realidade da composição 
epinícia. Dito de outro modo, poderia de facto conhecer a versão “standard” da lenda, 
na qual o adivinho seria central – que não é, necessariamente e como vimos, a mais 
antiga –, mas interessava-lhe sobretudo colocar a tónica em Ártemis, o elo de ligação 
entre o plano mítico (Tirinte, na Argólida) e o plano real (Metaponto).  
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156 Maehler acredita haver relação entre a estátua de madeira da deusa a que alude Acusilau 
(ξόανον) e a coluna do recinto religioso de Hera a que se alude no fr. 4 West desse poema (= Clem. 
Strom. 1.164.1), no qual é Calítoe (Io) a figura principal, considerando provável que o poema 
contemplasse a saga de Preto e das filhas. 
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3.7. A tradição arqueológica e iconográfica  
Referimo-nos já a uma série de achados arqueológicos provenientes de um 
santuário a Ártemis na atual região de San Biagio della Venella, nas redondezas de 
Metaponto, que provam como a cidade, ao tempo da celebração poética do triunfo de 
Alexidamo, dava de facto grande importância ao culto dessa divindade, ficando assim 
arqueologicamente justificada a centralidade que lhe confere Baquílides ao longo de 
todo o epinício157. Por sua vez, no que à representação plástica da saga das Prétides diz 
respeito, mais não conservamos do que algumas (poucas) peças de estatuária e 
cerâmica, suficientes contudo para tecer algumas considerações sobre a versão do mito 
que se tornou canónica em termos plásticos, e que Baquílides deveria conhecer. 
Ainda da segunda metade do século VII datam dois artefactos, mostra 
inequívoca da antiguidade do mito que estamos a estudar. No primeiro (LIMC 
‘Proitides’ 1 = Figura 45), um pinax de figuras negras de cerca de 625, proveniente 
de Termos, na Etólia, e atualmente conservado no Museu Nacional de Atenas (N.º inv. 
13413), vemos duas figuras femininas por alguns identificadas com as Prétides, de 
longos cabelos sobre os ombros, deixando cair os peplos bordados e mostrando a parte 
superior do corpo nu. Sensivelmente do mesmo período é um relevo em marfim 
(LIMC ‘Proitides’ 3 = Figura 46) proveniente de Tarento e conservado no Museu 
Arqueológico de Nova Iorque (N.º inv. 17.190.73), pese embora não seja unânime que 
se trate de uma representação das filhas de Preto158. De qualquer modo, o que vemos 
são novamente duas figuras femininas, com o tronco nu, provavelmente captadas pelo 
escultor no momento em que se despem para um banho. 
Dos dois séculos seguintes, acerca do mito das Prétides, nada nos resta além de 
um imenso vazio iconográfico. É preciso chegar ao século IV e à cerâmica de figuras 
vermelhas do sul de Itália para voltarmos a encontrá-lo, desta feita em dois vasos que 
versam sobre o motivo da cura das jovens. Numa nestóris lucaniense de cerca de 390-
370 (LIMC ‘Proitides’ 4 = Figura 47) vêmo-las, num quadro iconográfico mais 
complexo, junto a um altar que ostenta a estátua de Ártemis. Aí, uma Prétide com as 
vestes em desordem e os cabelos soltos segura o tirso na mão e agrarra-se à estátua, em 
jeito de súplica; uma segunda leva a mão à cabeça; uma sacredotisa e Melampo 
cumprem o sacrifício. De notar a presença do nártex (elemento dionisíaco) e do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
157 Outros recintos religiosos, de acordo com as fontes antigas, teriam sido fundados por Preto 
em agradecimento a Ártemis. Para a sua identificação, vd. D. L. Cairns 2010: 117, n. 51. 
158 As duas figuras do alto-relevo têm sido alvo de várias interpretações, das quais uma das mais 
comuns é a que as identifica com Afrodite e Peitho. Para uma discussão da polémica, vd. J. Dörig, 
(1962), “Lysippe et Iphianassa”, AM 77: 72-91. D. L. Cairns 2010: 111 sugere que a quantidade de 
peças conservadas provenientes de Tarento pode indiciar uma rivalidade entre essa cidade e Metaponto, 
que teria usado o mito das Prétides como trunfo, sendo que a primeira se considerava descendente de 
Esparta (vd. Strab. 6.3.2-3, Antioch. Hist. FGrHist 555 F13, Ephor. FGrHist 70 F216). Não obstante, o 
mesmo autor admite que possa simplesmente estar em causa a fama do mito na Magna Grécia. 
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próprio deus, que assiste à cerimónia, ainda assim tutelada pela deusa Ártemis. O 
pintor terá fundido as duas tradições, a dionisíaca e a que atribui a Ártemis o papel de 
divindade curadora159. Do terceiro quartel do século IV data, finalmente, um calyx- 
-kratêr siciliano de figuras vermelhas (LIMC ‘Proitides’ 5 = Figura 48), guardado no 
Museu Regional de Siracusa (N.º Inv. 47038). Duas colunas situam a cena num 
templo, no qual se veem duas estátuas, de Hera e Ártemis, naquilo que pode entender-
se como uma representação sinóptica do mito, do momento da cura mas recordando, 
em simultâneo, esse passado em que as jovens cometeram a hybris de desonrar a esposa 
de Zeus. Ao centro, um homem jovem segura uma Prétide nua, por baixo da qual 
outro indivíduo sacrifica um leitão; à esquerda outra Prétide, igualmente nua, coroada 
de folhagem e amarrada, é acalmada por uma sacerdotisa; à direita, uma terceira 
rapariga, também amarrada, eleva o braço, em súplica, à estátua que tem atrás de si. 
Como se percebe, o avanço temporal trouxe consigo uma complexificação do quadro 
plástico, que progressivamente foi incluindo mais personagens e, no artefacto em 
apreço, considera já a existência de três Prétides, quando, em termos pictóricos, as 
peças mais antigas apenas incluem duas. 
Se excluirmos a nestóris lucaniense (Figura 45), todas as peças que 
analisámos parecem representar as raparigas nuas ou seminuas, no exato momento em 
que se despem, o que pode sugerir a ligação da sua cura a cultos de água, uma 
realidade presente na maior parte das fontes literárias e possível de ler no epinício de 
Baquílides, pela alusão ao banho ritual das jovens (ἔνθεν χρόα νιψάµενοϲ, v. 97). 
Mais importante do que a possibilidade de estabelecer paralelos diretos entre a 
iconografia e o poema de Baquílides, ou mesmo qualquer outra fonte literária, as peças 
que analisámos permitem demonstrar que o mito escolhido para o epinício tinha, já 
desde o século VII e de forma mais expressiva durante o século IV, uma fama 
considerável no sul da Itália, o que pode, sem dúvida, explicar os motivos da escolha 
do poeta. 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
159 Num tempo em que a cerâmica de tema dramático era bastante frequente, L. Kahil (LIMC 
‘Proitides’, p. 524) reparou que a cena formular é semelhante à utilizada para a representação pictórica 
de outras curas, dando o exemplo da de Orestes, em Delfos. É esse o caso do lado A de um bem 
conhecido kratêr-de-sino apúlio de figuras vermelhas atribuído ao Pintor das Euménides, de cerca de 
380-360 (Louvre K710 = RVAp I 97, 229 = LIMC ‘Orestes’ 48). 
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4. Egina, pátria ancestral dos vencedores de Troia (ode 13) 
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[ΠΥΘΕΑΙ ΑΙΓΙΝΗΤΗΙ  
ΠΑΓΚΡΑΤΙΑϹΤΗΙ ΝΕΜΕΑ] 
 
(desunt vv. 1-7)  
 
                   ]  
                      ] Κ̣λ̣ειώ  
                       ]τ̣ρ̣[α]ι̣  
                       ]  
                         ]δαν·  
(dessunt vv. 13-33) 
--------- 
(dessunt vv. 34-39) 
                      ] . ιϲ 
                ] 
                        ]· 
                        ] 
ὕβριοϲ ὑψινόου  
παύϲει δίκαϲ θνατοῖϲι κραίνων, 
--------- 
οἵαν τινὰ δύϲλοφον ὠ- 
µηϲτᾶι λέοντι  
Περϲείδαϲ ἐφίηϲι  
χεῖρα παντοίαιϲι τέχναιϲ·  
οὐ γὰρ] δαµαϲίµβροτοϲ αἴθων  
χαλ]κ̣ὸϲ ἀπλάτου θέλει 
χωρε]ῖν διὰ ϲώµατοϲ, ἐ- 
γνά]µ̣φθη δ' ὀπίϲϲω 
φάϲγα]νον· ἦ ποτέ φαµι 
τᾶιδε] περὶ ϲτεφάνοιϲι 
παγκ]ρατίου πόνον Ἑλ- 
λάνεϲϲι]ν ἱδρώεντ' ἔϲεϲθαι.”    
--------- 
. . . . . παρ]ὰ βωµὸν ἀριϲτάρχου Διὸϲ 
Νίκαϲ] φ[ε]ρ̣[ε]κ̣υδέοϲ ἀν- 
θρώπο]ιϲιν ἄ[ν]θεα 
χρυϲέ]αν δόξαν πολύφαντον ἐν αἰ- 
ῶνι] τ̣ρέφει παύροιϲ βροτῶν 
α]ἰεί, καὶ ὅταν θανάτοιο  
κυάνεον νέφοϲ καλύψηι, λείπεται  
ἀθάνατον κλέοϲ εὖ ἐρ- 
χθέντο̣ϲ ἀϲφαλεῖ ϲὺν αἴϲαι.  
) --------- 
τῶν κα̣[ὶ ϲ]ὺ τυχὼν Νεµέαι,  
Λάµπωνοϲ υἱέ,  
πανθαλέων ϲτεφάνοιϲιν  
ἀνθ]έ̣[ων] χαίταν [ἐρ]εφθεὶϲ  
ϲτείχειϲ] π̣όλιν ὑψιάγυιαν  
Αἰακοῦ, τε]ρψιµ̣[β]ρότων 
ὥ̣[ϲτε βρύεν] ἁβ̣[ροθρ]όων  
κώµ̣ω̣[ν] π̣ατρ[ώια]ν  
νᾶϲο[ν], ὑπέρβι[ον] ἰϲχὺν  
	   324 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Δ´ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
80 
 
 
 
 
85 
 
 
 
 
90 
 
 
 
 
 
95 
 
 
 
 
 
100 
 
 
 
 
105 
 
 
 
 
110 
 
 
 
 
 
115 
 
 
 
 
120 
 
 
 
 
 
125 
παµµαχίαν ἄνα φαίνων.  
ὦ ποταµοῦ θύγατερ  
δινᾶντοϲ Αἴγιν' ἠπιόφρον,    
--------- 
ἦ τοι µεγάλαν̣ [Κρονίδαϲ 
ἔδωκε τιµὰν  
ἐν πάντεϲϲιν ν[εορτόν 
πυρϲὸν ὣϲ Ἕλλ[αϲι νίκαν 
φαίνων· τό γε ϲὸν̣ [κράτοϲ ὑµ]νεῖ  
καί τιϲ ὑψαυχὴϲ κό[ρα 
– – ⏑ ⏑ – ⏑ ⏑]ραν  
πόδεϲϲι ταρφέωϲ  
ἠΰτε νεβρὸϲ ἀπεν[θὴϲ 
ἀνθεµόενταϲ ἐπ[' ὄχθουϲ 
κοῦφα ϲὺν ἀγχιδόµ̣[οιϲ]  
θρώιϲκουϲ' ἀγακλειτα[ῖϲ ἑταίρα]ιϲ·  
--------- 
ταὶ δὲ ϲτεφανωϲάµε[ναι φοιν]ι̣κ̣έων  
ἀνθέων δόνακόϲ τ' ἐ[πιχω- 
ρίαν ἄθυρϲιν  
παρθένοι µέλπουϲι τ[εὸν τέκο]ϲ, ὦ  
δέ̣ϲποινα παγξε[ίνου χθονόϲ,  
Ἐν]δ̣αΐδα τε ῥοδό[παχυν,  
ἃ τὸ̣[ν ἰϲ]ό[θε]ο̣ν ἔτι[κτεν Πηλέα 
κα̣ὶ Τ̣ελαµ̣[ῶ]ν̣α [κο]ρ̣υ̣[ϲτὰν 
Αἰακῶι µιχθεῖϲ' ἐν εὐ̣[νᾶι·  
) --------- 
τῶν υἷαϲ ἀερϲιµάχ[ουϲ, 
ταχύν τ' Ἀχιλλέα    
εὐειδέοϲ τ' Ἐριβοίαϲ  
παῖδ' ὑπέρθυµον βοά[ϲω  
Αἴαντα ϲακεϲφόρον ἥ[ρω,  
ὅϲτ' ἐπὶ πρύµναι ϲταθ[εὶϲ]  
ἔϲχεν θραϲυκάρδιον [ὁρ- 
µαίνοντα ν[ᾶαϲ 
θεϲπεϲίωι πυ[ρὶ καῦϲαι 
Ἕκτορα χαλ[κοκορυϲτά]ν̣,  
ὁππότε Πη[λεΐδαϲ 
τρ̣α[χ]ε̣ῖαν [ἐν ϲτήθεϲϲι µ]ᾶνιν  
--------- 
ὠρίνατ[ο, Δαρδανίδαϲ 
τ' ἔλυϲεν ἄ[ταϲ·  
οἳ πρὶν µὲν [πολύπυργο]ν  
Ἰ]λ̣ίου θαητὸν ἄϲτυ  
ο̣ὐ λεῖπον, ἀτυζόµενοι [δὲ  
πτ̣ᾶϲϲον ὀξεῖαν µάχα[ν, 
εὖτ' ἐν πεδίωι κλονέω[ν 
µαίνοιτ' Ἀχιλλεύϲ,  
λαοφόνον δόρυ ϲείων·  
ἀλλ' ὅ̣τε δὴ πολέµοι[ο  
λῆξεν ἰοϲτεφάνο[υ 
Νηρῆιδοϲ ἀτρόµητο[ϲ υἱόϲ,    
--------- 
ὥϲτ' ἐν κυανανθέϊ θ[υµὸν ἀνέρων 
πόντωι Βορέαϲ ὑπὸ κύ- 
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µαϲιν δαΐζει,  
νυκτὸϲ ἀντάϲαϲ ἀνατε̣[λλοµέναϲ, 
λῆξεν δὲ ϲὺν φαεϲιµ[βρότωι  
Ἀοῖ, ϲτόρεϲεν δέ τε πόντον 
οὐρία· Νότου δὲ κόλπ̣[ωϲαν πνοᾶι 
ἱϲτίον ἁρπαλέωϲ <τ'> ἄ- 
ελπτον ἐξί̣[κ]οντο χέ[ρϲον· 
--------- 
ὣϲ Τρῶεϲ, ἐπ̣[εὶ] κλύον [αἰ- 
χµατὰν Ἀχιλλέα  
µίµνο[ντ'] ἐν κλιϲίαιϲιν  
εἵν̣εκ[ε]ν̣ ξανθᾶϲ γυναικόϲ,  
Β]ρ̣[ι]ϲ̣ηΐδοϲ ἱµερογυίου,  
θεοῖϲιν ἄντειναν χέραϲ,  
φοιβὰν ἐϲιδόντεϲ ὑπαὶ  
χειµῶνοϲ αἴγλαν·  
παϲϲυδίαι δὲ λιπόντεϲ  
τείχεα Λαοµέδοντοϲ  
ἐ]ϲ πεδίον κρατερὰν  
ἄϊξαν ὑ[ϲ]µίναν φέροντεϲ·  
--------- 
ὦρϲάν τ[ε] φόβον Δαναοῖϲ·  
ὤτρυνε δ' Ἄρηϲ  
ε]ὐεγχήϲ, Λυκίων τε  
Λοξίαϲ ἄναξ Ἀπόλλων·    
ἷξόν τ' ἐπὶ θῖνα θαλάϲϲαϲ·  
ν]αυϲὶ δ' εὐπρύµνοιϲ παρα<ὶ>  
µάρναντ', ἐναριζ[ο]µ̣[έν]ων 
δ' ἔρ]ευθε φώτων  
αἵµα]τι γαῖα µέλα[ινα 
Ἑκτορ]έαϲ ὑπὸ χει[ρόϲ,  
. . . (.)]εγ' ἡµιθέοιϲ 
. . . . .] ἰϲοθέων δι' ὁρµάν.  
--------- 
 . . . . .]ρ̣ονεϲ, ἦ µεγάλαιϲιν ἐλπίϲιν  
πνε<ί>]οντεϲ ὑπερφ[ία]λον 
θ’ἱέντεϲ] α̣ὐ̣[δὰ]ν̣  
Τ̣[ρῶε]ϲ ἱππευταὶ κυανώπιδαϲ ἐκ- 
– – ⏑ – – –] νέαϲ  
– – ⏑ ⏑ εἰλα]πίναϲ τ' ἐν  
. . . . .]ρ̣ο̣ιϲ ἕξειν θ[εόδ]µατον πόλιν.  
Μ]έλλον ἄρα πρότε̣[ρο]ν δι- 
ν]ᾶντα φοινίξει[ν Ϲκ]άµανδρ[ον, 
--------- 
θ]νάιϲκοντεϲ ὑπ' [Αἰα]κίδαιϲ 
ἐρειψ[ι]π̣ύ̣[ργοιϲ· 
τῶν εἰ καὶ τ̣[⏑⏑ – – 
ἢ βαθυξύλω[̣ι πυρᾶι –  
 
(desunt vv. 170-174)  
 
οὐ γὰρ ἀλαµπέϊ νυκ̣[τὸϲ    
παϲιφανὴϲ Ἀρετ[ὰ 
κρυφθεῖϲ' ἀµαυρο[ῦται καλύπτραι,  
--------- 
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ἀλλ' ἔµπεδον ἀκ[αµάται 
βρύουϲα δόξαι  
ϲτρωφᾶται κατὰ γᾶν [τε 
καὶ πολύπλαγκτον θ[άλαϲϲαν.  
καὶ µὰν φερεκυδέα ν[ᾶϲον 
Αἰακοῦ τιµᾶι, ϲὺν Εὐ- 
κλείαι δὲ φιλοϲτεφ[άνωι 
πόλιν κυβερνᾶι,  
Εὐνοµία τε ϲαόφρων,  
ἃ θαλίαϲ τε λέλογχεν  
ἄϲτεά τ' εὐϲεβέων  
ἀνδρῶν ἐν εἰ[ρ]ήναι φυλάϲϲει.  
--------- 
νίκαν ἐρικυ[δέα] µέλπετ', ὦ νέοι,  
Π]υθέα, µελέτα̣[ν τε] βροτω- 
φ[ε]λέα Μενάνδρου,  
τὰν ἐπ' Ἀλφειοῦ τε ῥο[αῖϲ] θ̣α̣µὰ δὴ  
τίµαϲεν ἁ χρυϲάρµατοϲ  
ϲεµνὰ µεγάθυµοϲ Ἀθάνα, 
µυρίων τ' ἤδη µίτραιϲιν ἀν̣έ̣ρ̣ων  
ἐϲτεφάνωϲεν ἐθείραϲ  
ἐν Πανελλάνων ἀέθλοιϲ.  
) --------- 
ε]ἰ µή τινα θερϲι̣[ε]πὴϲ  
φθόνοϲ βιᾶται,  
α̣ἰνείτω ϲοφὸν ἄνδρα    
ϲὺν δίκαι. Βροτῶν δὲ µῶµοϲ  
πάντεϲϲι µέν ἐϲτιν ἐπ' ἔργοι[ϲ·  
ἁ̣ δ' ἀλαθεία φιλεῖ  
νικᾶν, ὅ τε πανδ[α]µάτω̣ρ̣  
χρόνοϲ τὸ καλῶϲ  
ἐ]ργµένον αἰὲν ἀ[νίϲχει·  
δυϲµενέων δὲ µα[ταία 
γλῶϲϲ'] ἀϊδὴϲ µιν[ύθει 
  
(desunt vv. 210-219)  
 
ἐλπίδι θυµὸν ἰαίν[ει· 
τᾶι καὶ ἐγὼ πίϲυνο[ϲ 
φοινικοκραδέµνοιϲ [τε Μούϲαιϲ 
ὕµνων τινὰ τάνδε ν[εόξαντον µίτραν 
φαίνω, ξενίαν τε [φιλά- 
γλαον γεραίρω,  
τὰν ἐµοὶ, Λάµπων, ϲ̣[ὺ πορῶν δόϲιν οὐ 
βληχρὰν ἐπαθρήϲαιϲ τ[έκει· 
τὰν εἰκ ἐτύµωϲ ἄρα Κλειὼ  
πανθαλὴϲ ἐµαῖϲ ἐνέϲταξ[εν φραϲίν, 
τερψιεπεῖϲ νιν ἀ̣ο̣ι̣δαὶ  
παντὶ καρύξοντι λα[ῶ]ι̣. 
 
 
10.  Barrett 40.  fr. 30 K. 54. K. 55. Bl. 57.  Bl. 58.  ἐκ τοῦ Wil., ἔνθεν Bruhns, τόθεν Barrett, 
ὣϲ νῦν vel τῶ νῦν Maehler. 59.  νίκαϲ] J. 60.  Bl. 61.  Richards 62. J. 72.  Αἰακοῦ Bl. 73.  
ὥ[ϲτε βρύειν e.g. Sn. 76. K. 79. Bl., ὅδε παῖϲ K. 81 sq.  Maehler, ἐν πάντεϲϲιν [ἀγῶϲι Bl. 
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[A PÍTEAS DE EGINA, 
PELO PANCRÁCIO EM NEMEIA] 
 
(faltam vv. 1-7) 
 
… 
… Clio 
… 
… 
… 
(faltam vv. 13-33) 
 
(faltam vv. 34-39) 
… 
… 
… 
… 
à sua insolência prepotente 
porá fim, realizando a justiça entre os mortais, 
 
qual mão que ninguém suporta 
ao sanguinário leão 
o descendente de Perseu lança, 
com toda a espécie de habilidades; 
pois não] quer o dominador dos mortais e refulgente 
bronze o seu inacessível 
corpo penetrar, antes 
se dobrou] para trás 
a espada]. Em verdade afirmo que, um dia, 
nesse local], pelas grinaldas 
do pancrácio, esforço 
suado haverá para os Helenos.” 
 
Por isso agora], junto ao altar de Zeus, 
o melhor soberano, da Vitória] que granjeia glória 
as flores, para os homens, 
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uma dourada] e evidente reputação 
alimentam, para poucos mortais,  
durante toda a vida, e quando da morte 
a escura névoa os cobrir, permanecerá 
a imortal glória da sua façanha 
com um destino inquebrantável. 
 
Do mesmo te calhou em Nemeia, 
filho de Lâmpon, 
e com grinaldas de viçosas  
flores cingida a cabeleira 
avanças] para a cidade de altas ruas 
de Éaco,] tanto que, com alegria para os mortais,  
[floresce com o delicado som] 
dos coros a tua ilha pátria, 
por a tua força desmedida 
no pancrácio teres ostentado. 
Ó filha de um rio 
vertiginoso, Egina de gentil íntimo, 
 
em verdade [o filho de Cronos 
te concedeu honra imensa 
e entre todos os Helenos [nova 
vitória, como uma tocha, 
fez brilhar. O teu [poder], por certo, [canta-o 
também qualquer orgulhosa [donzela, 
[avançando pela terra sagrada] 
com seus pés, a toda a hora, 
qual corça despreocupada, 
que por [colinas] floridas, 
ligeira, com as vizinhas,  
esplêndidas companheiras, vai saltitando; 
 
e elas, coroadas de purpúreas 
flores de cana, 
enfeite da sua terra, 
essas donzelas cantam [o teu filho, 
ó soberana de terra a todos hospitaleira, 
e Endeide de róseos braços, 
a que gerou [Peleu, semelhante a um deus, 
e Télamon, o guerreiro do escudo, 
quando se uniu a Éaco no leito; 
 
dos seus filhos que levantam batalhas, 
o veloz Aquiles, 
e da bem formosa Euribeia 
o altivo descendente vou cantar, 
Ájax, herói portador do escudo, 
ele que, encostado à proa, 
repeliu o varão de intrépido coração 
que pretendia [as naus, 
com o maravilhoso [fogo incendiar, 
Heitor [de elmo] de bronze, 
na altura em que [o filho de Peleu 
violenta [cólera em seu íntimo 
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revolveu, [e os Dardânidas 
libertou [da sua cegueira; 
antes, a [muito muralhada 
e admirável cidade de Ílion 
não abandonaram mas, desnorteados, 
lançavam-se para a intensa batalha 
sempre que, na planície, instaurava o tumulto 
Aquiles, tomado de cólera, 
brandindo a lança assassina. 
Mas quando da guerra 
se deixou o intrépido filho 
da Nereide de grinalda de violetas 
 
– como [o ânimo dos homens] no mar 
de escuro florir o Bóreas faz vacilar 
debaixo das ondas, 
quando se ergue ao levantar da noite, 
mas cessa com a Aurora que ilumina 
os mortais], e aplaina o mar 
uma suave brisa; os sopros do Noto incham 
a vela e, impacientes, 
em terra já inesperada aportam –, 
 
assim os Troianos, ao escutarem 
que o lanceiro Aquiles 
se mantinha nas suas tendas 
por causa de uma loura mulher, 
Briseide de atraentes membros, 
aos deuses ergueram as mãos, 
pois vislumbravam brilhante luz  
por entre a tempestade. 
Deixando para trás, apressados, 
as muralhas de Laomedonte, 
para a planície se lançaram, 
poderosa luta levando consigo; 
 
e provocaram medo aos Dânaos; 
inspirava-os Ares 
de forte lança e o soberano 
dos Lícios, Lóxias Apolo; 
assim chegaram à praia do mar. 
Junto às naus de bela proa 
lutavam, ruborescia 
com o sangue de homens aniquilados 
pelo braço de [Heitor 
a negra terra 
e grande era] para os heróis 
o sofrimento], à investida dos semelhantes aos deuses. 
 
Ah, insensatos!], em grandes esperanças 
insuflados], e com arrogante 
voz [gritando, 
esses cavaleiros troianos, que, as naus de negra face 
[uma vez destruídas por completo], 
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contavam regressar a casa e festins 
nas ruas] ter a sua cidade construída pelos deuses! 
Porém, estavam antes destinados 
a tingir de púrpura o vertiginoso Escamandro, 
 
morrendo às mãos [dos Eácidas 
destruidores de torres. 
Se os seus… 
ou numa pira (?) de altos troncos 
 
(faltam os vv. 170-174) 
 
Pois nem na noite perde o brilho 
a Excelência a todos visível, 
mesmo que oculta pelo sombrio [véu] da noite, 
 
antes, firme, de infatigável 
reputação florescendo, 
difunde-se pela terra [e 
pelo [mar] de muitos desvios. 
E, por certo, a [ilha] portadora de glória 
de Éaco ela honra, e em companhia 
da Bela Glória, amiga de grinaldas, 
dirige o leme da cidade, 
ela e a prudente Eunomia, 
que tutela as festas 
e as cidades dos homens 
piedosos conserva em paz. 
 
A vitória muito ilustre cantai, jovens, 
a de Píteas, e o esforço de Menandro 
útil aos mortais, 
ele que, junto às correntes do Alfeu,  
tanto honrou a deusa do carro dourado, 
a venerável e magnânima Atena, 
e já com diademas a incontáveis varões 
coroou as cabeleiras 
nos jogos pan-helénicos.  
 
Se alguém há que por desmedida 
inveja de palavra não esteja tomado, 
que celebre esse homem habilidoso  
com justiça. O vitupério dos mortais 
impera sobre todas as ações; 
a verdade, porém, compraz-se 
com a vitória, e o tempo todo poderoso 
à ação que de forma bela 
é realizada sempre a [acrescenta; 
ao invés, [a língua vã] dos inimigos, 
envergonhada, vai-se consumindo 
 
(faltam os vv. 210-219) 
 
na esperança acalenta o coração; 
nela, também eu confiado, 
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Epodo 7 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
225 
 
 
 
 
230 
e [nas Musas] de purpúreos véus, 
 
esta [mitra recém tecida] de hinos 
agora ostento, e a hospitalidade 
dada a esplendores celebro, 
que, Lâmpon, [dádiva dos teus recursos, 
e não pequena, me concedeste [por teu filho; 
se assim, com verdade, Clio, 
a toda florescente, as destilou em minha [mente, 
canções de agradáveis palavras 
o proclamarão ao mundo inteiro. 
  
 
4.1. O epinício em contexto 
Constitui a ode 13, com os seus 231 versos, o mais largo epinício conservado do 
corpus de Baquílides, pesem embora as lacunas mais graves do início do poema que 
nos fizeram perder, quase na totalidade, os primeiros 43 versos, a primeira tríade 
inteira e grande parte da segunda Estrofe160.  
A composição, dedicada a Píteas de Egina, filho de Lâmpon (v. 68), cuja 
datação deve rondar os anos de 487-480, celebra portanto a mesma vitória que cantou 
Píndaro na Nemeia 5161, e não mais constitui opinião geral que teria sido o poeta 
tebano o contratado para a celebração oficial, ao passo que Baquílides, ainda jovem, 
teria enviado o seu epinício de maneira voluntária (vd. supra, pp. 119-120). Com 
efeito, parece indicar que também a ode de Baquílides foi encomendada a 
proeminência que nela é dada a Lâmpon, pai do atleta, referido por duas vezes (vv. 68, 
226) e alvo de especial atenção entre os versos 226-227162.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160 F. G. Kenyon 1897: 111 explica como reconstituiu a ode a partir de 22 fragmentos dispersos 
menores do Papiro de Londres e, quando estabelece o texto, considera que apenas se perderam as dez 
linhas iniciais. Foi F. Blass 11898 o primeiro a considerar que o texto recuperado apenas começa na linha 
44, opinião que colheu a aprovação de todos os estudiosos à exceção de J. Irigoin 1962: 56, defensor da 
reconstrução original de Kenyon. D. L. Cairns 2010: 136-138, muito recentemente, discutiu as 
principais hipóteses avançadas acerca da quantidade de versos perdidos no início do poema. 
161 Apenas C. Mann 2001: 192-193 sugeriu que os epinícios celebrariam vitórias diferentes, 
atribuindo a Nemeia 5 de Píndaro a um triunfo no pancrácio na categoria dos jovens, em 485, e a ode 
de Baquílides a outra vitória, conseguida na mesma modalidade e em categoria etária desconhecida, em 
481. A hipótese de Mann foi discutida por D. L. Cairns 2010: 129-131, que dela discorda, 
considerando, em conclusão, que se de facto os epinícios correspondem a duas vitórias distintas, elas 
devem ter ocorrido com poucos anos de intervalo; mas que, em seu entender, “a explicação mais 
provável e económica continua a ser a de que ambas as odes celebram a mesma vitória” (p. 131). 
162 Que o epinício tenha sido encomendado e pago pela família de Píteas parece também 
depreender-se da dedicatória final do poeta (vv. 221-227), sobretudo se aceitarmos a reconstrução de 
Barrett para esses versos, que seguimos na tradução: τᾶι καὶ ἐγὼ πίϲυνο[ϲ]/ φοινικοκραδέµνοιϲ [τε 
Μούϲαιϲ]/ ὕµνων τινὰ τάνδε ν[εόξαντον µίτραν]/ φαίνω, ξενίαν τε [φιλά-]/ γλαον γεραίρω,/ 
τὰν ἐµοὶ, Λάµπων, ϲ̣[ὺ πορῶν δόϲιν οὐ]/ βληχρὰν ἐπαθρήϲαιϲ τ[έκει]· (“nela, também eu 
confiado,/ e [nas Musas] de purpúreos véus,/ esta [mitra recém tecida] de hinos/ agora ostento, e a 
hospitalidade/ dada a esplendores celebro,/ que, Lâmpon, [dádiva dos teus recuros,/ e não pequena, 
me concedeste [por teu filho”).Vd. H. Maehler 1982: 290-291 (ad vv. 226-227) e D. Fearn 2007: 115 e 
n. 78. 
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Desde logo pela sua extensão e aceitável estado de conservação, a ode permite 
vislumbrar o tratamento de todas as partes tradicionais do epinício, sendo possível 
sintetizar a sua estrutura do seguinte modo: proémio, mormente perdido (vv. 1-45), 
mito fundacional dos Jogos Nemeus (vv. 46-57), transição (vv. 58-99 = Epodo 2), 
elogio do vencedor (vv. 67-76) e da sua terra natal (77-90), nova transição (vv. 91-99 
= Epodo 3), mito central (vv. 100-167), transição gnómica e sua aplicação ao país do 
vencedor (vv. 168-189), encómio final do vencedor e do seu treinador (vv. 190-198 = 
Epodo 6), nova reflexão gnómica sobre a φθόνοϲ (vv. 199-200) e dedicatória do poeta 
(vv. 221-231). Consideramos pertinente reproduzir o esquema da ode da autoria de D. 
L. Cairns 2010: 139, que evidencia bem o uso de outro trunfo estrutural comum em 
Baquílides, o da composição em anel:  
 
Parte I (1-99) 
 1. [Proémio, perdido] 
 2. Mito (?-57) 
 3. gnomai (58-66) 
 Primeiro encómio (67-99) 
 4. do vencedor (67-76) 
 5. da cidade (77-99) 
 
Parte II (100-167) 
 6. Mito (100-167) 
 
Parte III (168-231) 
 7. gnomai (168-181) 
 Segundo encómio (182-198) 
 8. da cidade (182-189) 
 9. [do vencedor e] do treinador (190-198) 
 10. gnomai (199-220) 
 11. Epílogo (221-231) 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Precisamente os mesmos versos eram interpretados por alguns estudiosos (e.g. A. Severyns 
1933: 52-53; J. Duchemin 1974: 184) como prova do envio voluntário da ode por Baquílides. A questão 
reside, em nosso entender, na interpretação a dar à ξενία referida no verso 223, que pode ser lida, assim 
acreditamos, além do sentido concreto de receção de um artista por um patrono. 
N. J. Nicholson (2005), Aristocracy and Athletics in Archaic and Classical Greece. Cambridge: 
186 aviltou a hipótese, que não colheu grande adesão, de ter sido o próprio treinador Menandro (v. 191) 
a patrocinar a ode de Baquílides, tendo em conta o destaque que nela recebe. Não obstante, Menandro é 
também referido na ode pindárica que celebra o mesmo triunfo (N. 5.48-50), pelo que a sua inclusão, 
como discutimos acima (p. 120 e n. 30), ou teve motivações políticas, ou há que ser entendida como 
meramente formular, prova da possibilidade de contactos pessoais e profissionais entre duas cidades em 
guerra. Em estudo muito recente A. Morrison 2010: 240-242, depois de sugerir a possibilidade de a ode 
de Baquílides ter sido patrocinada por alguém que não Lâmpon, mas da mesma família, prefere ainda 
assim considerar que teria sido o mesmo Lâmpon a contratar ambos os poetas, e mais, que os pontos de 
contacto entre ambas as odes sugerem que tenham sido apresentadas na mesma cerimónia e que os 
poetas tenham trabalhado em colaboração. A ser verdade que Lâmpon patrocinou ambas as 
composições, pretenderia este indivíduo dar mostra inequívoca da sua riqueza e poder na ilha, à imagem 
só comparável de um Hierão de Siracusa. 
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Emoldurados dentro de um anel narrativo maior (1~11) estão outros anéis, 
percetíveis tematicamente e por via de ecos verbais ou semânticos (e.g. 4~9; 5~8), 
resultando numa composição habilmente organizada nas partes canónicas que a 
compõem.  
 Da grande lacuna inicial a única palavra completa conservada é o nome da 
musa Clio (v. 9), que o poeta invocaria para lhe fornecer inspiração, divindade que 
volta a surgir perto do final do poema (v. 228), além de pelo menos outras duas vezes 
no corpus conservado (3.3, 12.2)163. As primeiras linhas que se podem ler na íntegra 
(vv. 44-57) colocam-nos perante o que tem sido interpretado como o discurso direto de 
uma qualquer figura vestida de autoridade profética que, narrando a luta de Héracles 
com o Leão de Nemeia – naquilo que é, claramente, uma etiologia dos Jogos onde se 
deu a vitória em celebração 164  –, prevê que, nesse mesmo local (τᾶιδε], na 
reconstituição de Blass para o início do verso 55), há de um dia haver competição 
renhida pelas grinaldas que premeiam os vencedores no pancrácio. 
 O Epodo 2 marca a transição para o tempo presente da vitória atlética, que se 
manterá até ao início da narrativa mítica central, e aí se constrói o quadro detalhado e 
vívido de uma cidade unida na celebração desse triunfo, luminosa e florescente, toda 
ela uma mistura sinestésica de sensações eufóricas (vv. 58-66). O espaço em causa é 
ainda o do santuário de Zeus em Nemeia (παρ]ὰ βωµὸν ἀριϲτάρχου Διὸϲ, v. 58), 
onde as vitórias atléticas, metonimicamente tomadas pelas flores com que se 
entrelaçam as grinaldas dos vencedores (v. 60), são garante de uma fama imortal e “a 
muitos visível” (δόξαν πολύφαντον, v. 61). Num bastante expressivo jogo de 
contrastes, constrói Baquílides a imagem da reputação pela vitória como semelhante à 
luz que não cessa o seu brilho “durante a vida” (ἐν αἰ[ῶνι, vv. 61-62) – expressa no 
epíteto já referido (πολύφαντον), que constitui de resto um hapax eiromenon, bem 
como no adjetivo χρυϲέ]αν (v. 61) –, por oposição à “escura névoa da morte” 
(θανάτοιο/ κυάνεον νέφοϲ, vv. 63-64)165, que não tem poder suficiente para apagar 
essa “glória imortal” (ἀθάνατον κλέοϲ, v. 65).  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
163 H. Maehler 1982 (ad loc.) reparou na presença de pontuação final, no Papiro, ao cabo da 
primeira Estrofe (]δαν·, v. 12), o que pode indicar que toda ela seria preenchida pelo proémio, ao qual 
corresponderia o epílogo, entre os versos 221-231 (11 linhas). Com efeito, também nas odes 3, 9 e 11 
toda a primeira Estrofe é ocupada pelo proémio, o que denuncia ser essa uma prática corrente do poeta. 
164  A utilização desta etiologia por Baquílides ocorre também, ainda que mais breve e 
meramente tópica, em 9.6-9. Tratamos destes versos adiante (pp. 351-357), no contexto da análise da 
etiologia dos Jogos Nemeus por via do paradigma mítico de Héracles. 
165 A imagem e a sua formulação são já homéricas, num poema que, como se disse e se 
explorará adiante, vive da força da palavra e dos temas da épica. E.g. Il. 16.350 (θανάτου δὲ µέλαν 
νέφοϲ ἀµφεκάλυψεν), Od. 4.180 (θανάτοιο µέλαν νέφοϲ ἀµφεκάλυψεν). Já Simónides, no epigrama 
sobre os mortos em Plateias (epigr. IX = AP 7.251), se servira de semelhante construção: κυάνεον 
θανάτου ἀµφεβάλοντο νέφοϲ. No entanto, a autoria deste epigrama não é ausente de questionação.  
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E essa glória, que é luz inextinguível, transfere-se agora, via Píteas, para Egina 
(vv. 67-83). O vencedor é apresentado em trânsito, coroado de flores (vv. 69-70), 
avançando eufórico para a cidade natal que está preparada para o receber 
condignamente. Têm reparado praticamente todos os estudiosos que não deve ser 
inocente que o poeta se refira a Píteas com a perífrase “filho de Lâmpon” (Λάµπωνοϲ 
υἱέ, v. 68)166, embora seja comum um poeta referir-se ao atleta pela sua ascendência. 
Não obstante, no caso em apreço, o nome deste pai parece transportar em si a mesma 
carga semântica da luz, símbolo de glória, que vinha sendo desenvolvida na Antístrofe 
2 e que culminará na comparação com a tocha que comunica a sua luz a todos os 
Helenos (ἐν πάντεϲϲιν ν[εορτόν]/ πυρϲὸν ὣϲ Ἕλλ[αϲι νίκαν]/ φαίνων, vv. 81-
83)167, para ser recuperada na conclusão da narrativa mítica, onde se alude a uma pira 
funerária (v. 169) e na última parte gnómica do poema (vv. 175-177). A luz, símbolo 
de excelência e imortalidade, não se extingue mesmo na noite. O epíteto παϲιφανήϲ 
(v. 176), também ele construído a partir do verbo φαίνω, transforma essa vitória num 
prodígio que se oferece aos olhos de todos, sendo uma estratégia linguística frutífera na 
busca de uma projeção pan-helénica que preside ao epinício.  
A dicotomia semântica luz/ noite, com os diversos significantes que a integram, 
sobretudo o símile breve da tocha comparada ao atleta (πυρϲὸν ὣϲ, v. 82), é ela 
própria de tom épico, lembrando passos como Ilíada 18.207-214, onde surge no 
contexto de um símile em que a figura comparada é, nem mais, Aquiles, um dos 
protagonistas da narrativa mítica escolhida para este epinício: 
 
ὡϲ δ' ὅτε καπνὸϲ ἰὼν ἐξ ἄϲτεοϲ αἰθέρ' ἵκηται  
τηλόθεν ἐκ νήϲου, τὴν δήϊοι ἀµφιµάχωνται,  
οἵ τε πανηµέριοι ϲτυγερῶι κρίνονται Ἄρηϊ  
ἄϲτεοϲ ἐκ ϲφετέρου· ἅµα δ' ἠελίωι καταδύντι     210 
πυρϲοί τε φλεγέθουϲιν ἐπήτριµοι, ὑψόϲε δ' αὐγὴ  
γίγνεται ἀΐϲϲουϲα περικτιόνεϲϲιν ἰδέϲθαι,  
αἴ κέν πωϲ ϲὺν νηυϲὶν ἄρεω ἀλκτῆρεϲ ἵκωνται·  
ὣϲ ἀπ' Ἀχιλλῆοϲ κεφαλῆϲ ϲέλαϲ αἰθέρ' ἵκανε·  
 
 
Tal como quando o fumo sobe da cidade e chega ao éter, 
lá longe de uma ilha sitiada por um exército inimigo, 
e todo o dia os homens são postos à prova na guerra odiosa 
a partir da muralha da cidade; e ao mesmo tempo que o sol se põe  210 
ardem as fogueiras umas atrás das outras e nas alturas fulmina 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166 É bem provável que se trate do mesmo indivíduo a que alude Heródoto (9.78), que o tem 
em muito boa conta: ἐν δὲ Πλαταιῆιϲι ἐν τῶι ϲτρατοπέδωι τῶν Αἰγινητέων ἦν Λάµπων ὁ Πυθέω. 
Αἰγινητέων <ἐὼν> τὰ πρῶτα. Seria, enfim, o representante de uma das mais importantes famílias da 
aristocracia egineta, em termos económicos, sociais e políticos.  
167 A um nível mais de pormenor, ainda assim bastante revelador da mestria poética de 
Baquílides, pode a forma φαίνων (v. 83) relacionar-se com o hapax eiromenon da Antístrofe anterior, 
πολύφαντον (v. 61). 
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o brilho para ser visto pelos povos que habitam em redor, 
para que venham com as suas naus como repulsores da desgraça – 
assim da cabeça de Aquiles a luminescência chegou ao céu. 
 
 
 O poeta, neste momento (vv. 77 sqq.), dirige-se não ao atleta, antes a Egina, a 
ninfa epónima da sua ilha e da sua cidade, uma das filhas de Asopo168, o que 
demonstra que tem já início neste ponto a descrição da genealogia dos Eácidas, 
concluída adiante (vv. 96-104), e que culminará na apresentação dos dois heróis que 
protagonizam o relato mítico maior, Aquiles e Ájax. 
 Nos versos seguintes assistimos ao que, depois do trabalho de A. Henrichs 1995: 
56-111, tem sido considerado um momento de projeção coral. Em termos simples, 
trata-se da descrição da atuação de um segundo coro (de raparigas) por esse grupo de 
rapazes que executaria a ode169, ganhando o poema contornos meta-performativos170. 
Permite este momento (vv. 83-99) a configuração, em pinceladas expressivas, do 
quadro sinestésico da cidade em festa pelo triunfo de Píteas, uma cidade aqui tomada 
pela fação feminina mais jovem que recebe, entre música, canto e dança, o vencedor 
que regressa. Os primeiros comentadores de Baquílides não chegaram a consenso 
quanto à identificação do referente para o sintagma ὑψαυχὴϲ κό[ρα do verso 84 (e o 
epíteto constitui mais um hapax eiromenon), sendo que R. C. Jebb 1905: 341 pensava 
numa qualquer rapariga local exultante pelo triunfo, provavelmente a filha de uma 
família que se autoproclamava descendente dos Eácidas, interpretação que tem sido 
seguida pelos estudiosos171. Tem razão G. Nagy 2011: 185, quando considera que a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
168 Sobre a descendência de Asopo, assunto mítico também utilizado pelo poeta na ode 9, vd. 
supra, pp. 286 sqq. 
169 T. Power 2000: 67-81, que se debruçou em específico sobre este passo (vv. 77-99), 
identificou outros passos em que ocorre projeção coral: B. 11.112; Pi. P. 1.1-4, N. 5.22-26, P. 10.38-39, 
O. 4.2-4, O. 14.9. 
170 Para T. Power 2000: 71, esta projeção coral em concreto acontece a um nível horizontal ou 
sincrónico, sugerindo a integração de dois coros contemporâneos e das tradições que representam. C. 
Calame 1997: 164, 188-189 lê estes versos como o proémio das raparigas à sua extensa canção coral de 
estilo Estesicoriano, o mito central e mais desenvolvido da ode. Com efeito, também a cerâmica parece 
provar que haveria em Egina a tradição de performances corais de tema épico, executadas por coros 
femininos: num vaso arcaico (Egina, Museu Arqueológico, N.º inv. 1750), vemos um coro feminino 
tocando auloi e lira (ou phorminx), e também Píndaro (I. 5.27-29) afirma que os heróis eginetas eram 
celebrados com acompanhamento desses dois instrumentos. No que toca ao texto de Baquílides, o 
advérbio ταρφέωϲ (v. 86) pode igualmente indicar a frequência desse tipo de performances corais de 
tom épico e propósito encomiástico. Entende G. Nagy 1996: 56-57 que este coro de parthenoi encontra 
paralelo nesse outro do Hino Homérico a Apolo (vv. 156-178), cuja tipologia B. Kowalzig 2007: 102 
demonstrou que era de facto reinterpretada por coros masculinos. 
171 Antes, porém, H. Weil (1898), “Les odes de Bacchylide”, Journal des Savants: 43-56 
defendia tratar-se de uma irmã ou da noiva de Píteas, opinião criticada por A. Taccone 1907, 21923: 
126, na medida em que esse entendimento implicaria que o poeta abandonasse por momentos a 
narrativa que vinha seguindo para se centrar no vencedor. Com efeito, o sujeito destes versos (vv. 77 
sqq.) é a ninfa Egina, não o atleta. Este tipo de cena, no contexto epinício, é detetável por exemplo em 
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figura em causa deve ser o membro principal de um coro de parthenoi que executa 
uma canção e dança rituais sobre o mito dos Eácidas, acontecimento que deveria ter 
caráter coletivo e regular172. Assim sendo, está correto o autor (G. Nagy 2011: 196) em 
falar de uma dupla mimese, na medida em que o grupo que executa a ode re-presenta 
a atuação de um outro grupo coral, ele que re-presentava já, em contexto ritual, o mito 
dos Eácidas. E, com isso, fica claro (idem: 174-175): “the represented singing and 
dancing of the story of the Aeacidae by the maidens in ode 13 of Bacchylides is a way 
of linking the mythical past with the ritual present”. 
No contexto de um epinício de acentuado sabor épico, Baquílides introduziu 
este passo que, ao invés, deixa no leitor um inegável paladar de lirismo, pela frescura e 
vivacidade da descrição. O símile da corça (ἠΰτε νεβρόϲ, v. 87), já presente nos 
Poemas Homéricos – onde é, no entanto, associado a figuras masculinas (e.g. Il. 4.243, 
21.29, 22.1) – e depois vital numa série de passos conservados da lírica grega arcaica 
(e.g. Archil. fr. 196a. 47 West; Semon. 7.57-70 West; Alcm. fr. 1.45 sqq. PMG; Anacr. 
fr. 408 PMG)173, confere ao passo uma forte carga de erotismo, relacionando a ode 
com a celebração da prosperidade e da fertilidade da terra-natal do atleta. 
 São essas jovens, semelhantes a corças, o sujeito dos versos 91-99, quem canta e 
dança o rebento de Egina, se aceitarmos a eufónica reconstrução de Housman para o 
verso 94 (τ[εὸν τέκο]ϲ). A ser verdadeira esta conjetura textual, o poeta coloca-nos 
diante dos olhos uma realidade local, a celebração por meio de coros femininos do 
passado mítico da ilha174, o que, em simultâneo, lhe permite a reconstrução da 
genealogia (vv. 95-99) que legitima os dois protagonistas da narrativa mítica central, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Píndaro (P. 2.18-20), onde uma jovem de Locros é dita invocar Hierão de Siracusa, alegre pela sua 
vitória: ϲὲ δ', ὦ Δεινοµένειε παῖ, Ζεφυρία πρὸ δόµων/ Λοκρὶϲ παρθένοϲ ἀπύει,/ πολεµίων 
καµάτων ἐξ ἀµαχάνων/ διὰ τεὰν δύναµιν δρακεῖϲ' ἀϲφαλέϲ· 
172 Bastante pertinente é a comparação que T. Power 2000: 81 estabelece entre esta κόρα e a 
Hagesícora do fr. 1 PMG de Álcman. Tal havia já sido defendido, no entanto, por G. Nagy 1990: 344-
348 e idem 1994/1995: 17. 
173 B. Gentili 1958: 122-123 sugeriu que Baquílides se tivesse inspirado em Anacreonte, mas 
tem razão D. L. Cairns 2010: 304 quando adverte que, no lírico de Teos, está em causa não a euforia da 
dança feminina, antes o medo da rapariga perseguida – como, de resto, lemos no fragmento erótico de 
Arquíloco. Sem defender qualquer relação direta, o estudioso que ainda agora referimos prefere apontar 
como mais próximos dois paralelos euripidianos (Hel. 860-861, Ba. 866-867), onde um coro de jovens 
mulheres se autodescreve como corças alegres enquanto dançam.  
O motivo surge também no mais recente texto de Safo, possível de reconstruir apenas em 2005 
após a publicação de dois papiros de Colónia (P. Colon. 21351 + 21376r), logo conciliados com o fr. 58 
PLF da poetisa (P. Oxy. 1787 fr. 1.). Aí, o sujeito lamenta os efeitos da velhice sobre o seu corpo, 
recordando os tempos em que as suas pernas eram ligeiras na dança “como pequenas corças” (ἴσα 
νεβρίοισι, v. 6). Para a tradução deste texto e o elenco dos principais títulos a ele dedicados, vd. o nosso 
estudo: C. A. M. Jesus 2005: 15-19 e idem 2008b: 113-115.  
174  Poderá o poeta estar a aludir à própria festa onde o epinício foi apresentado, ou 
simplesmente estar a convocar a tradição coral da ilha para a composição. De qualquer das formas, 
estamos perante um esforço de aproximação dos espectadores. Sobre estes coros e a sua função na 
tradição egineta, vd. D. Fearn 2007: 116-120. 
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resumível no seguinte esquema: Zeus uniu-se a Egina, uma das ninfas filhas do deus- 
-rio Asopo, e gerou Éaco; este, unindo-se a Endeide, gerou Peleu e Télamon, de quem 
descendem Aquiles e Ájax, respetivamente. 
A genealogia seguida por Baquílides seria, ao tempo, assumida como 
verdadeira pelos Eginetas. Não obstante, a relação mítica entre os Eácidas e Egina está 
ausente dos Poemas Homéricos. Na Ilíada (21.187-189), o próprio Aquiles apenas diz 
ser filho de Peleu e neto de Éaco, este último filho de Zeus, não havendo qualquer 
menção à ninfa filha de Asopo; igualmente, Ájax é apenas dito filho de Télamon (e.g. 
Il. 2.768). A situação poderá ter começado a mudar ainda durante os séculos VII-VI, 
se levarmos em conta o escólio ao verso 21 da Nemeia 3 de Píndaro (= III.21 Dr.), que 
informa que, no Catálogo das Mulheres tradicionalmente atribuído a Hesíodo (= Hes., 
fr. 205 M-W)175, a geração descendente de Éaco (os Mirmidões) habita numa ilha, que 
Tzetzes (ad Lyc. 176) confirma tratar-se de Egina176. Independentemente do risco 
desta interpretação, para mais de um comentador já do século XII da nossa era, parece 
haver dados que sustentam o desenvolvimento relativamente prematuro de um 
nacionalismo pró-egineta, que estaria já perfeitamente consolidado na época de 
Píndaro e Baquílides. É portanto credível que, quando os episódios da Ilíada se 
tornaram frequentes, as semelhanças entre a tradição dos Mirmidões da lenda tessálica 
e a dos homens-formiga de Egina tenham levado à fusão intencional de ambas as 
tradições. Os cantores locais passaram a identificar o seu fundador, Éaco, com o pai do 
Peleu homérico, uma ligação que cedo terá sido aceite, de forma que, já nos finais do 
século VI, Éaco e os seus descendentes pertenceriam a Egina. Prova-o de forma segura 
a iconografia, sobretudo a estatuária local, que reproduz o episódio da perseguição de 
Egina por Zeus, em presença do pai, Asopo177.  
A outro nível, o da geografia mítica, pode igualmente iluminar-se a assimilação 
da genealogia dos Eácidas a Egina. G. A. Privitera 1988: 63-70 demonstrou que os 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
175 Assunto muito polémico tem sido a datação do Catálogo. Desde R. Janko (1982), Homer, 
Hesiod and the Hymns. Cambridge: 85-87, que entende, por questões linguísticas, que o poema pode ser 
contemporâneo de Hesíodo (c. 700), até J. Schwartz (1960), Pseudo-Hesiodeia: recherches sur la 
composition, la diffusion et la disparition ancienne d'oeuvres attribuées à Hésiode. Leiden, para quem 
teria atingido a sua forma final entre 506-476, passando por M. L. West (1985), talvez a opinião mais 
autorizada (The Hesiodic Catalogue of Women: its nature, structure, and origins. Oxford), que o situa 
algures entre 580 e 520. Um dado levado em conta tem sido a referência a Cirene (frs. 215, 216 M-W), 
cuja fundação data apenas de 630. 
176 O fragmento, que os editores não conseguiram inscrever em nenhuma obra em concreto, 
apenas refere que Egina deu à luz Éaco e que Zeus, para aplacar a solidão dessa ninfa, transformou 
todas as formigas da ilha em homens e mulheres. A interpretação de Tzetzes, com efeito, pode proceder 
de outras fontes textuais às quais tivesse acesso, desde logo o próprio Píndaro. 
177 A cena terá sido incorporada num dos pedimentos do templo de Apolo em Egina (cuja 
reconstrução estaria concluída por volta de 510) e no mais recente templo de Afaia, na primeira versão 
dos seus pedimentos (c. 490). Sobre este último edifício, pela sua importância para a análise da 
iconografia relacionada com a ode 13 de Baquílides, demorar-nos-emos adiante (pp. 347-350). 
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Eginetas, algures no século VI, terão construído um canal subterrâneo artificial que 
transportaria a água do Monte Panhelénio, situado no interior da ilha, diretamente 
para uma fonte no centro da cidade, à qual se dava o nome de Asópis. Assim se criava 
uma relação topográfica assente nas lendas do principal rio do continente, o Asopo, e 
sabemos que essa fonte teria fortes relações com as execuções corais. De resto, 
Pausânias (2.30.4) informa que Éaco era originalmente honrado por ter posto termo a 
uma grande seca na ilha, em consequência do que teria sido instituído o culto a Zeus 
Helanios178. O mito egineta dos Eácidas tem assim, ao que parece, uma forte relação 
com a topografia da ilha, pois é credível que a fonte Asópis se localizasse no mesmo 
local onde fora construído um santuário em homenagem a Éaco179, o Aiakeion. 
Com efeito, Pausânias (2.29.6-7) refere um altar dedicado a Éaco em Egina, 
onde se supunha ter sido o túmulo do herói, que atualmente se acredita que se situaria 
bem ao centro da ilha180. Neste recinto, os vencedores atléticos ofereciam as suas coroas 
à memória do herói fundador, como demonstra Píndaro (N. 5.53-54 + schol. Pi. N. 
5.94e-f = III.100 Dr.), e aí se realizava também um festival em sua homenagem, as 
Aiakeia, onde se pensa que Píndaro terá apresentado o Péan 15 (fr. 52p Maehler) e, 
provavelmente, o prosódion do Péan 6 (fr. 52f.123-183 Maehler), numa apresentação 
independente. Mais, um passo em concreto do poeta tebano (O. 13.109), com a sua 
alusão, num catálogo de vitórias de um atleta de Corinto, ao “túmulo de Éaco”, pode 
sugerir que as Aiakeia incluiriam também competições atléticas abertas a estrangeiros, 
o que ilustra a ânsia de pan-helenismo da ilha também ao nível desportivo. Quanto ao 
epinício de Baquílides, pese embora não haver quaisquer referências concretas ao local 
e circunstâncias de execução da ode, a menção da atividade coral do coro de 
parthenoi, aliada à referência explícita da Nemeia 5 de Píndaro à cerimónia de entrega 
da grinalda de vitória no festival das Aiakeia parece sugerir, segundo D. Fearn 2007: 
119, que também ele terá sido executado no mesmo contexto, uma conjetura 
impossível de demonstrar de forma inequívoca. Não obstante, o facto é que as 
grinaldas são, no poema, uma presença bastante expressiva, seja a adornar a cabeça de 
Píteas, quando regressa a casa (vv. 69-70), seja na fronte dessas jovens que constituem 
o coro projetado do poema (vv. 91-93), seja ainda no epíteto que acompanha a Glória 
personificada, na parte gnómica final (Εὐκλείαι δὲ φιλοϲτεφ[άνωι, vv. 183-184)181. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
178 Éaco tinha ficado conhecido como o herói que salvou a Grécia da carestia. Perante a 
calamidade, embaixadas de vários pontos da Hélade teriam, a conselho do oráculo de Delfos, vindo à 
sua presença, solicitando-lhe que pedisse a seu pai por chuva (Isok. 9.15; schol. Pi. Pa. 6.125). 
179 Para uma reconstrução topográfica da ilha de Egina ao tempo vd. D. Fearn 2007: 94-95. 
180 Sobre este recinto e a sua arqueologia vd. H. Walter 1993: 54-56. 
181 Foi J. B. Bury (1890), The Nemean Odes of Pindar. London: 83, 87 quem primeiro sugeriu 
que as referências do Epodo 3 da Nemeia 5 de Píndaro a Temístios, o avô de Píteas, e às grinaldas de 
flores oferecidas pelo atleta (ἀνθέων ποι<άε>ντα φέρε ϲτεφανώµατα ϲὺν ξανθαῖϲ Χάριϲϲιν, v. 54) 
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Sendo possível que não tenha sido aí apresentado, é clara a intenção de Baquílides em 
integrar a sua composição no âmbito do culto local, recorrendo também a um ciclo 
mítico que a ilha, pelo menos desde o século VI, tinha já reclamado como seu. 
 
4.2. Aquiles e Ájax: a aristeia de dois heróis locais e pan-helénicos 
Não estranha o leitor minimamente informado da poesia grega encontrar 
desenvolvido na ode 13 um segmento mítico que lida com um episódio concreto da 
saga dos Eácidas, neste caso em plena Guerra de Troia. Com efeito, dos onze epinícios 
que Píndaro compôs para celebrar a vitória de atletas eginetas, datáveis entre 485 e 
446, apenas um, a oitava Pítica, não trata no mito central de episódios protagonizados 
por descendentes de Éaco182. Os restantes, recorrem todos a patamares diferentes da 
genealogia que acima apresentámos, cumprindo a escolha do mito função semelhante 
à que lemos em Baquílides: elogiar a cidade por via dos seus antepassados heroicos, os 
melhores dos Gregos nas duas investidas contra Troia.  
Provam estas estatísticas, de forma suficiente, como a escolha do mito a integrar 
o epinício era influenciada pelos interesses da cidade ou do patrono e, no caso de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
indicavam que a composição faria parte de uma cerimónia na qual o atleta procederia à entrega da 
grinalda conseguida em Nemeia à estátua de um seu antepassado, localizada no santuário de Éaco. Esta 
proposta atrativa, corroborada e desenvolvida por W. Mullen 1982: 162, poderia igualmente ser válida 
para o epinício de Baquílides. Sobre o assunto, vd. ainda D. Steiner 1993: 163, para quem a estátua de 
Temístios teria uma função simbólica semelhante à de Oibatas, em Olímpia, vencedor no estádio em 
756, da qual Pausânias (vd. supra, p. 98 e n. 78) diz que recebia as grinaldas dos vencedores. 
Estaríamos, em ambos os casos, perante exemplos de heróis-atletas, categoria a que já nos referimos em 
capítulo preliminar (vd. supra, pp. 96-101). 
182 Damos, por ordem cronológica dos poemas que integram, uma síntese dos episódios míticos 
tratados pelo poeta tebano: N. 7 [485?], para Sógenes de Egina, vencedor no pentatlo infantil: Ájax e o 
seu suicídio por humilhação; Neoptólemo, filho de Aquiles que, no regresso de Troia e depois de um 
breve reinado sobre os Molossos, encontrou a morte em Delfos às mãos de um sacerdote, na luta pelas 
carnes do sacrifício. N. 5 [487-480?], para Píteas de Egina, vencedor no pancrácio (a mesma vitória que 
celebra Baquílides): Peleu, a recusa do casamento com Hipólita e as bodas com Tétis; Télamon e Peleu 
(filhos da Endeide) e Foco (filho de Psamateia). I. 6 [480], para Filácidas de Egina, vencedor no 
pancrácio de jovens: Télamon parte com Héracles para a primeira Guerra de Troia; súplica de Héracles 
a Zeus para a descendência de Télamon; profecia acerca de Ájax. I. 8 [478], para Cleandro de Egina, 
vencedor no pancrácio infantil: bodas de Peleu e Tétis; profecia do futuro glorioso de Aquiles, filho de 
ambos. I. 5 [478?], para Filácidas de Egina, vencedor no pancrácio: Aquiles mata Cicno, Heitor e 
Mémnon. N. 3 [475], para Aristoclides de Egina, vencedor no pancrácio: feitos de Peleu (conquista de 
Iolcos), Télamon (com Iolau, matou Laomedonte – primeira Guerra de Troia – e lutou contra as 
Amazonas) e Aquiles (destruição de Troia); a educação do último com Quíron. N. 4 [473?], para 
Timasarco de Egina, vencedor na palestra: Télamon, Teucro, Aquiles, Neoptólemo, etc.; bodas de Peleu 
e Tétis. N. 6 [465], para Alcímidas de Egina, vencedor na luta infantil: morte de Mémnon às mãos de 
Aquiles. O. 8 [460], para Alcimedonte de Egina, vencedor na luta infantil: construção da muralha de 
Troia por Apolo, Poséidon e Éaco; Apolo interpreta um prodígio durante a construção como presságio 
das futuras conquistas de Egina, uma por Héracles, Télamon e Peleu, outra por Neoptólemo, filho de 
Aquiles. N. 8 [459], para Dínias, vencedor na corrida dupla: Ájax, filho de Télamon, ilustra as funestas 
consequências da inveja; alusão fugaz à campanha dos Sete contra Tebas. 
Não sendo este o momento para citar a extensa bibliografia, pontual para cada ode, que trata 
da ambiência cultural e mítica das odes pindáricas dedicadas a Eginetas, remetemos para o estudo 
introdutório de A. P. Burnett 2005: 13-44, que oferece uma notável visão de conjunto. 
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Egina, o quão importante era para as principais famílias da aristocracia local verem 
realçada a sua relação com a genealogia dos Eácidas183, a ponto de o poeta tebano, na 
Ístmica 6, não ter problemas em proclamar que é sua função, uma vez vindo a Egina, 
celebrar essa casta de heróis (vv. 19-21: ὔµµε τ', ὦ χρυϲάρµατοι Αἰακίδαι,/ τέθµιόν 
µοι φαµὶ ϲαφέϲτατον ἔµµεν/ τάνδ' ἐπιϲτείχοντα νᾶϲον ῥαινέµεν εὐλογίαιϲ), e 
que povo algum há de ser tão βάρβαροϲ que não conheça a fama dessa linhagem (vv. 
23-30). É também nesse âmbito que a ode 13 deve ser lida, como mostra do 
investimento no folclore e nas tradições locais, embora com ânsias de projeção pan- 
-helénica. 
Estabelecida, nos versos 95-99, a genealogia dos Eácidas, culminando com 
Peleu (v. 97)184 e Télamon (v. 98), a Estrofe 4 vai começar a narrativa mítica com uma 
proposição, de sabor épico, que introduz os dois protagonistas, filhos dos dois heróis 
anteriormente mencionados: Aquiles, filho de Peleu, e Ájax, filho de Télamon (vv. 100-
113). Como quem principia um canto épico, Baquílides apresenta os protagonistas da 
narrativa pelos seus atributos (dados por epítetos) e ascendência (vv. 100-104), e só no 
verso 103, próximo do final dessa autêntica proposição, é que surge o verbo que 
exprime a ação poética, βοά[ϲω185. Aquiles recebe uma caracterização tradicional, 
vindo acompanhado do adjetivo ταχύν (v. 101); e Ájax, talvez porque a sua 
ascendência não tinha antes sido alvo de pormenorização, é apresentado como filho de 
Euribeia, a esposa de Télamon dita εὐειδήϲ186 (v. 102), para só depois ser dito 
ϲακεϲφόροϲ187 (v. 104), epíteto não atualizado na épica conservada. 
O verso 105 introduz o episódio mítico em causa, o embate entre Gregos e 
Troianos junto das naus dos primeiros (ἐπὶ πρύµναι ϲταθ[εὶϲ), no qual se destaca, 
num primeiro momento, Ájax. Estamos claramente perante uma reescrita desse 
episódio amplamente desenvolvido na Ilíada (15.415-746), interrompido no início do 
canto 16 pela súplica de Pátroclo a Aquiles para que regresse ao combate (Il. 16.1-
111); a cena é retomada, após uma invocação intermédia às Musas (Il. 16.112-113), 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
183 O assunto é abordado por A. P. Burnett 2005: 44, 49-50. 
184 A lacuna do final do verso 97 não permite ler de forma inequívoca o nome de Peleu, 
reconstruído por F. G. Kenyon 1897: 119 (ἔτι[κτεν Πηλέα) e aceite por todos os editores. 
185 Uma vez mais se instaurou, a partir da reconstrução de Housman para esta forma verbal, a 
problemática da performance monódica ou coral do epinício. Para o caso presente, sugeria I. L. Pfeijffer 
1999b: 19-33 que o coro se afastaria para entregar a narração do mito central ao poeta (ou a um solista 
que o representaria). Contra, C. Calame 1997: 86-87 e T. Power 2000-73-75 consideravam que teria 
sido o próprio coro de raparigas a narrar esse mito, hipótese de forma alguma impossibilitada pela forma 
enfática do futuro singular βοά[ϲω. 
186 Trata-se de um epíteto tradicional e meramente formular de beleza feminina. E.g. Il. 3.48 
(Helena), Hes. Th. 250 (Galateia), 354 (Galaxaura), Pi. I. 8.28 (Tétis). 
187 Ájax vem descrito, na peça homónima de Sófocles, como Αἴαντι τῶι ϲακεϲφόρωι (v. 19). 
Embora de difícil datação, a tragédia sofocliana costuma situar-se entre 445-440, o que permitiu 
conjeturar que o tragediógrafo tivesse em mente a descrição do herói oferecida por Baquílides. 
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para a descrição do atear do fogo às naus dos Aqueus (Il. 16.114-123) e, daqui em 
diante, para a atuação de Pátroclo com as armas de Aquiles. Os versos 105-109 do 
epinício tratam, de forma sintética – como se espera do tratamento lírico de um tema 
enxertado da épica – do confronto individual entre Ájax e Heitor, que o poeta de Ilíada 
desenvolve em 15.417 sqq. A linguagem, a partir deste momento, acompanha o tom 
épico da narrativa. São disso bons exemplos os dois epítetos que caracterizam Heitor, 
θραϲυκάρδιον188 (v. 106) e χαλ[κοκορυϲτά]ν1̣89 (v. 109), na reconstrução proposta 
por Blass. Condensada em número de versos, a descrição de Baquílides não deixa de 
transmitir o colorido e a agitação desse momento de extrema violência que a Ilíada 
oferece, situando a sua narrativa num ponto fulcral e de viragem de toda a guerra, 
aquele em que, devido à ausência de Aquiles, os Gregos sofrem graves baixas humanas 
e de ânimo. De Ájax, não obstante, fica a imagem de um guerreiro resistente, que tudo 
suporta, próxima da que nos oferece a Ilíada no final do canto 15 (743-745): 
 
 
ὅϲ τιϲ δὲ Τρώων κοίληιϲ ἐπὶ νηυϲὶ φέροιτο  
ϲὺν πυρὶ κηλείωι, χάριν Ἕκτοροϲ ὀτρύναντοϲ,  
τὸν δ' Αἴαϲ οὔταϲκε δεδεγµένοϲ ἔγχεϊ µακρῶι·    475 
 
A quem dos Troianos trouxesse para as côncavas naus 
o fogo ardente, para agradar a Heitor que assim mandava, 
por esse esperava Ájax para o ferir com a lança comprida.  475 
 
  
O advérbio temporal ὁππότε (v. 110) introduz a figura de Aquiles, que vai 
protagonizar o resto da narrativa mítica, pela sua presença e, não menos importante, 
pela sua ausência do campo de batalha. Como o convoca Baquílides, o Pelida – assim 
surge designado no final do v. 110, lacunar mas reconstruído com forte grau de 
probabilidade – é o mesmo herói que vem descrito na proposição da Ilíada (1.1-7), 
sobretudo pela insistência no tema da cólera: µ]ᾶνιν (v. 111), µαίνοιτ' Ἀχιλλεύϲ (v. 
119)190.  
Mais do que explicar as razões dessa cólera, motivadora de toda a matança 
junto das naus dos Aqueus, interessa ao poeta descrever as consequências da presença e 
da ausência de Aquiles no campo de batalha. Por isso, os versos seguintes (vv. 114 sqq.) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
188 E.g. Il. 10.43, 13.343 (não aplicado a qualquer herói); Hes. Sc. 448 (Héracles). O próprio 
Baquílides volta a usar o epíteto em 20.5 (Idas), e também Anacreonte dele se serve no fr. 348.5 PMG 
(os cidadãos da Magnésia). 
189 Cf. Il. 5.699 (Ἕκτορι χαλκοκορυϲτῆι). F. G. Kenyon 1897: 121 reconstruíra a lacuna final 
do verso 109 como χαλ[κεοµίτρα]ν (cf. Pi. N. 10.90) ou χαλ[κεοχάρµα]ν (cf. Pi. P. 5.82), hipóteses 
que Barret, com razão, considerou curtas para o metro do verso. 
190 Outras reconstruções para o último termo do verso 113, respetivamente ἀ[λγέων (Barrett) e 
ἄ[λγοϲ (Platt), pretendiam uma aproximação ainda mais evidente ao texto homérico (Il. 1.1-2): Μῆνιν 
ἄειδε θεὰ Πηληϊάδεω Ἀχιλῆοϲ/ οὐλοµένην, ἣ µυρί' Ἀχαιοῖϲ ἄλγε' ἔθηκε. 
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assumem o aspeto de uma analepse narrativa que culminará no regresso ao episódio da 
luta junto das naus (vv. 142-156). Em primeiro lugar (vv. 114-120), assistimos à 
descrição das lutas enquanto Aquiles estava ainda em combate, uma fase claramente 
desfavorável para os Troianos, governada pela confusão (ἀτυζόµενοι, v. 116; 
κλονέω[ν, v. 118). Toda a situção muda drasticamente com a ausência voluntária do 
Pelida (vv. 121-123), nomeado por meio de uma perífrase de sabor épico (Νηρῆιδοϲ 
ἀτρόµητο[ϲ υἱόϲ, v. 123).  
Segue-se um ainda longo símile preposicional (vv. 124-132) que, ocupando 
todo o Epodo 4, visa ilustrar o sentimento de confiança desmedida dos Troianos, em 
face da ausência de Aquiles. Considerou E. D. Townsend 1956: 125 que este símile 
representava um bloqueio na narrativa mítica que Baquílides vinha seguindo, opinião 
que D. Fearn 2007: 127 considera errada. Com efeito, ele é introduzido num ponto 
estratégico, não para interromper a narrativa, mas para lhe acrescentar um outro 
sentido, na medida em que fazia a audiência recordar os eventos da Ilíada, pelo tom do 
símile e pela imagem da tempestade em concreto191, e permitia ao poeta clarificar a sua 
opinião em face das duas fações, a grega e a troiana, mostrando claramente a sua 
tendência para o encómio da primeira. Quanto à sua função na economia da narrativa 
mítica, o símile tem uma estrutura interna paralela, na medida em que apresenta uma 
mesma sequência lógica, a de que a esperança desmedida dos Troianos vai redundar 
em derrota e morte. A sua atitude de confiança é apresentada pelo poeta como 
excessiva, pelo recurso uma vez mais à dicotomia semântica luz/ trevas (vv. 133-140); 
uma luz (esperança) que se vislumbra num mar matizado de tons escuros (ἐν 
κυανανθέϊ.../ πόντωι, vv. 124-125). A mesma explicação para o desagrado de 
Aquiles é dada na Ilíada (2.689: κούρηϲ χωόµενοϲ Βριϲηΐδοϲ ἠϋκόµοιο), num passo 
que realça, igualmente, os cabelos da princesa troiana, à semelhança de Baquílides 
(ξανθᾶϲ γυναικόϲ, v. 136). Bem assim, o Pelida é dito αἰχµητήϲ (vv. 133-134), 
epíteto normalmente aplicado a um conjunto de guerreiros (e.g. Il. 2.543, Od. 2.19; 
Archil., fr. 324.3 West, P. Oxy. 4708.8; Alcm. 68 PMG ) mas que, na Ilíada (1.290), é 
utilizado por Agamémnon para se referir a Aquiles (εἰ δέ µιν αἰχµητὴν ἔθεϲαν θεοὶ 
αἰὲν ἐόντεϲ). Referindo-se à atitude dos Troianos, a luz, no poema normalmente 
associada à glória e à fama, tem um significado disfórico e enganador, sendo clara a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
191 Com efeito, quando na Ilíada se descreve a atuação de Heitor na defesa das naus (15.624-
628), surge um símile também assente na imagética da tempestade: ὡϲ ὅτε κῦµα θοῆι ἐν νηῒ πέϲηιϲι/ 
λάβρον ὑπαὶ νεφέων ἀνεµοτρεφέϲ· ἣ δέ τε πᾶϲα/ ἄχνηι ὑπεκρύφθη, ἀνέµοιο δὲ δεινὸϲ ἀήτη/ 
ἱϲτίωι ἐµβρέµεται, τροµέουϲι δέ τε φρένα ναῦται/ δειδιότεϲ· τυτθὸν γὰρ ὑπ' ἐκ θανάτοιο 
φέρονται· (“como quando debaixo das nuvens/ uma onda inchada pelos ventos rebenta sobre a nau 
veloz,/ e toda ela é coberta pela espuma e a rajada terrível do vento/ grita contra a vela e tremem os 
espíritos dos marinheiros,/ aterrorizados; pois por pouco dali foram levados da morte”). 
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posição parcial e comprometida de Baquílides que, ao contrário do poeta da Ilíada, 
neutraliza qualquer valoração da fação de Príamo. 
O regresso ao presente narrativo do relato mítico, a luta junto das naus, 
retomado entre os versos 141-156, surge assim condicionado por uma apreciação 
valorativa de índole trágica, implícita no símile e de novo explorada na dicotomia luz/ 
noite, como vimos. O poeta descreve ainda, ao longo de 16 versos (vv. 141- 156), essa 
luta, na qual os Troianos vão ganhando terreno (ὦρϲ̣άν τ[ε] φόβον Δαναοῖϲ, v. 
145), sobretudo pela ação guerreira de Heitor que, ainda que brevemente, é o único 
dos guerreiros de Ílion cujo valor bélico é alvo do elogio do poeta (vv. 150-156). O 
quadro metafórico da terra que ruboresce com o sangue derramado dos mortos em 
combate remete, de forma direta, para a imagem textualmente paralela da Ilíada 
(15.715), precisamente no contexto da luta junto das naus dos Aqueus, onde se diz que 
“a terra escorria negra de sangue” (ῥέε δ' αἵµατι γαῖα µέλαινα) em consequência da 
ação matadora de Heitor192. É curioso notar como as designações de cada fação, 
ἡµιθέοι e ἰϲοθέοι, no essencial equivalentes, podem de alguma maneira traduzir uma 
intenção de aproximação de ambas, na sua condição comum de humanidade, capaz 
de grandes vitórias mas também, por um golpe da fortuna, das piores derrotas. O passo 
em apreço refere-se, inicialmente, sobretudo à ferocidade do inimigo troiano, como 
que um paralelo do leão, no primeiro mito etiológico, como bem constatou A. P. 
Burnett 1985: 94193.  
Com efeito, o que Baquílides constrói neste momento é um quadro 
impressionista da matança, em que se realça a confiança desmedida dos Troianos na 
vitória, imediatamente antes de um reverso drástico na batalha, percetível dos 
lacunares versos 157-169 (Epodo 5 e Estrofe 6). Em jeito de antecipação, as 
considerações morais da parte gnómica que se seguirá parecem invadir um espaço 
ainda reservado à narrativa mítica, fundindo-se, a esse nível, os planos real e mítico. 
Versando ainda sobre o episódio concreto da luta junto das naus dos Gregos em Troia, 
Baquílides prepara o final da narrativa mítica deixando escutar a sua voz (v. 157). O 
sentido destes versos prende-se, uma vez mais, com a apropriação de uma moral que 
viria a ser da predileção da tragédia ática, a de que os atos de hybris constituem motivo 
de punição. Ora, essa culpa troiana vem expressa de forma evidente no adjetivo inicial 
do verso 157, que o papiro não permite ler completamente mas que, 
independentemente da sua reconstituição, traduz a insensatez de um coletivo de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
192 O segundo hemistíquio (ῥέε δ' αἵµατι γαῖα µέλαινα) repete-se, invariável, em Il. 20.494, 
uma vez mais em consequência da ação de Aquiles.  
193 “Troy and Hector have been made to serve the grandsons of Aeacus as the lion did the 
great-grandson of Perseus, and by means of the Trojans the primitive social promise of the first myth is 
somewhat modernized”. 
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homens confiado em “grandes esperanças” (µεγάλαιϲιν ἐλπίϲιν, v. 157) e que, por 
isso mesmo, se mostra arrogante nas palavras (ὑπερφ[ία]λον/ [θ’ἱέντεϲ] α̣ὐ[̣δὰ]ν̣, vv. 
158-159)194. A relação com o contexto da vitória atlética e da própria ilha do vencedor 
deve estar implícita na alusão aos festins que, no mito, eram uma vã esperança 
(εἰλα]πίναϲ, v. 162) e que, na cidade de Píteas, constituiam um claro sinal de 
prosperidade local (cf. vv. 79-76, 187). Pese embora a carga formular implícita, não é 
de descartar a hipótese de que o epíteto presente no sintagma κυανώπιδαϲ νέαϲ (vv. 
160-161) busque exprimir, metonimicamente, uma circunstância de sofrimento e 
morte195. O jogo de cores, de resto, desempenha um papel central no sentido destes 
versos, se atentarmos na fortíssima imagem do rio Escamandro que se tinge de púrpura 
com o sangue dos cadáveres dos guerreiros, ela própria colhida da Ilíada196. 
Muda-se a situação, e quem parecia estar em vantagem termina chacinado. 
Concluindo a narrativa mítica, Baquílides resume, nos dois versos seguintes (vv. 166-
167), os propósitos da sua inclusão no poema. Referindo-se aos Eácidas com o epíteto 
ἐρειψ[ι]π̣ύ[̣ργοιϲ (v. 167), o poeta está liminarmente a proclamar as valências dos 
Eginetas enquanto destruidores dos Troianos, no passado que é o do mito, como no 
presente, contra os Persas, contrariando a acusação ateniense de Medismo. Os versos 
168-170, já marcados por fortes lacunas, aludem a uma pira, determinante no 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
194 Baquílides, para a orientação da sua narrativa, continua a seguir de perto a Ilíada. Nesse 
poema, não obstante, a vontade troiana de incendiar as naus dos Aqueus não surge revestida da carga 
negativa e insolente que lhe dá o poeta de Ceos. Cf. Il. 15.701-702: Τρωϲὶν δ' ἔλπετο θυµὸϲ ἐνὶ 
ϲτήθεϲϲιν ἑκάϲτου/ νῆαϲ ἐνιπρήϲειν κτενέειν θ' ἥρωαϲ Ἀχαιούϲ. 
195 O epíteto surge, nos Poemas Homéricos, apenas aplicado a Anfitrite, tendo pois o sentido de 
“de negros olhos” (κυανώπιδοϲ Ἀµφιτρίτηϲ, Od. 12.60). Bastante mais frequente é em Hesíodo: fr. 
23a.14, 17 M-W (Κλυταιµήϲ]τρην κυανῶπ[ιν), fr. 25.14 M-W (Ἀλθαίη κυα[ν]ῶ̣[π]ιϲ), fr. 169.1 M-
W (Ἠλέκτρη κυανῶπιϲ) e fr. 196.8. M-W ([.....] κυανῶπις). Referindo-se a embarcações guerreiras o 
usa Ésquilo, no caso das naves dos Persas (κυανώπιδεϲ/ νᾶεϲ: Pers. 559) ou dessas que transportam as 
filhas de Dânao do Egito para Argos (κυανώπιδαϲ/ νῆαϲ: Supp. 742-743). A propósito do passo dos 
Persas, comenta o escoliasta: πεζούϲ τε γὰρ] πεζούϲ τε γὰρ καὶ θαλαϲϲίουϲ αἱ κυανώπιδεϲ µὲν νῆεϲ 
καὶ ἄλλαι µέλαιναι, αἱ ὁµόπτεροι καὶ τοῖϲ αὐτοῖϲ πτεροῖϲ κουφιζόµεναι, ἢ αἱ ὁµοίωϲ πτεροῖϲ 
θέουϲαι, ἤγαγον ποποῖ, ἤγουν ἐν τῆι Ἑλλάδι, καὶ αὐτοὺϲ ἀπώλεϲαν ἐκεῖ, ἤγουν αἱ τῶν 
Ἀθηναίων. 
196 Na luta entre Aquiles e o próprio rio Escamandro, diz o poeta que este se lançou contra o 
primeiro “espumando de escuma e de sangue e de cadáveres” (Il. 21.325: µορµύρων ἀφρῶι τε καὶ 
αἵµατι καὶ νεκύεϲϲι). Cf. ainda Il. 7.329 (τῶν νῦν αἷµα κελαινὸν ἐΰρροον ἀµφὶ Ϲκάµανδρον). A 
imagem de um rio que ruboresce por efeito da mortandade guerreira, expressa por Baquílides também 
em 3.44-45 (ἐρεύθεται αἵµατι χρυϲο]δίναϲ/ Πακτωλόϲ) foi bem acolhida pela lírica arcaica. Vide 
supra, p. 227, n. 169. 
É curioso notar que Heródoto (8.77), escrevendo sobre a Batalha de Salamina – em cujo 
rescaldo, como vimos, há que inserir o epinício de Baquílides, apostado em apresentar os Eginetas como 
miticamente capazes de derrotar o inimigo oriental –, conta um oráculo de Báquis, que apresenta a 
mesma ideia do elemento aquático tingido de sangue (no caso o mar), não sem antes aludir à esperança  
desmedida dos Persas: ἀλλ' ὅταν Ἀρτέµιδοϲ χρυϲαόρου ἱερὸν ἀκτὴν/ νηυϲὶ γεφυρώϲωϲι καὶ 
εἰναλίην Κυνόϲουραν,/ ἐλπίδι µαινοµένηι λιπαρὰϲ πέρϲαντεϲ Ἀθήναϲ,/ δῖα Δίκη ϲβέϲϲει 
κρατερὸν Κόρον, Ὕβριοϲ υἱόν,/ δεινὸν µαιµώοντα, δοκεῦντ' ἅµα πάντα πίεϲθαι./ Χαλκὸϲ γὰρ 
χαλκῶι ϲυµµίξεται, αἵµατι δ' Ἄρηϲ/ πόντον φοινίξει. Τότ' ἐλεύθερον Ἑλλάδοϲ ἦµαρ/ εὐρύοπα 
Κρονίδηϲ ἐπάγει καὶ πότνια Νίκη. 
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contexto da dicotomia imagética luz/ trevas, detetável em vários pontos do poema. 
Não sendo claro a quem pertenceria essa pira, mas sendo bastante provável que fosse a 
do próprio Aquiles, parece ter razão Blass na sua reconstrução do sentido dos versos 
168-174197, dos quais perdemos, na totalidade, os versos 170-174: devia o poeta, com 
efeito, introduzir outra dicotomia assente no tema da fama que não se perde nos 
tempos, mesmo que as chamas consumam o corpo dos seus protagonistas. 
O episódio mítico da dupla aristeia de Aquiles e Ájax parece surgir no epinício 
em causa com dois sentidos gritantes. O primeiro, inegavelmente, é político, visando a 
afirmação, tão cara à assistência autóctone do tempo, do poder militar de Egina, com 
projeções pan-helénicas. O segundo, mais moralizante, disserta sobre a esperança 
humana, que deve sempre estar em harmonia com a moderação, se com efeito se busca 
a vitória e a permanência na memória dos homens. Isso conseguiram os Eácidas em 
Troia, por oposição aos Troianos, no epinício marcados pela insolência, e há que 
entender esse facto como o resultado de um processo de neutralização das valências 
guerreiras e morais que os Poemas Homéricos reconheciam à fação troiana. Isso 
conseguirá também o atleta, Píteas, o mais novo rebento de uma árvore eugenicamente 
feliz, para o que concorre, em grande medida, o ofício poético laudatório (vv. 199-
209). 
A combinação da narrativa guerreira de sabor épico com o lirismo coral do 
contexto local, recorrente no epinício e concretizado pelo coro de raparigas, deveria ser 
do agrado da elite aristocrática que assistia à apresentação da ode. E também isto tem 
que relacionar-se com a situação política, sobretudo as hostilidades com Atenas. 
Projetar o passado vitorioso de dois heróis é dar sentido à vitória de Píteas e, a outro 
nível, à legitimidade guerreira e política de Egina como força pan-helénica digna de 
respeito e de temor, como respeito e temor inspiravam Ájax e Aquiles aos Troianos. 
 
4.3. Evidências da iconografia, com destaque para escultura local 
Se atentarmos na pouco extensa cerâmica proveniente da ilha de Egina que 
conservamos198, não são muitas as conclusões possíveis quanto à utilização gráfica dos 
mitos dos Eácidas em Troia, como vimos os preferidos de Píndaro e Baquílides para a 
composição dos seus epinícios para atletas locais. Não obstante, algumas peças em 
particular, sobretudo da segunda metade do século VI, atestam esse tratamento e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
197 “Quorum (Aeacidarum) etsi corpora obruta sunt βαθυξύλωι πυρᾶι siue (nempe Aiacis) 
terrae agere, fama tamen immortalis viget.” Uma ideia cara a Baquílides, a de que a fama prevalece 
sobre a morte do corpo, como provam os passos 1.181-184, 3.90 sqq. (este último um caso especial, 
porque está em causa a mesma metáfora da luz, num poema que vive do mito da quase morte de Creso 
na pira) e 9.85-87. 
198  A base de dados online que recebeu o nome de Beazley elenca 329 peças. 
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corroboram a conclusão de que se trata de um motivo mítico caro aos Eginetas desse 
período e dos inícios do século V199.  
Destacamos duas peças provenientes da ilha. A primeira, uma ânfora de colo 
ática de figuras negras, atribuída por Beazley ao Grupo das Três Linhas e datada de 
cerca de 520 (LIMC ‘Priamos’ 88 = Figura 49), exibe uma cena da destruição de 
Troia, desta feita a morte de Príamo num altar às mãos de Neoptólemo, sendo 
igualmente visíveis dois heróis troianos (Heitor e Astíanax?) e um grego, supostamente 
Aquiles. O segundo, um lécito ático de figuras negras de fundo branco, datado de cerca 
de 500-490 (LIMC ‘Achilleus’ 361 = Figura 50), retrata a morte de Astíanax num 
altar às mãos de Aquiles, que segura a criança por uma perna. No entanto, 
relativamente ao episódio em concreto narrado por Baquílides, a luta junto das naus, 
ele não é de facto frequente na pintura de vasos em geral, havendo mesmo autores que 
não o reconhecem em nenhuma peça. K. Friis Johansen 1967: 276 apenas refere uma 
ânfora etrusca de figuras vermelhas do Grupo de Práxias, dos inícios do século IV 
(Munich, Museum füer Antike Kleinkunst 3171 = Beazley, EVP 195 n.º 1 = LIMC 
‘Aias I’ 56), ao passo que A. M. Snodgrass 1998: 69-70, por seu turno, não considera 
em absoluto qualquer peça. De destacar é, a outro nível, uma pintura de Éfeso que não 
conservamos, mas da qual nos chegou a descrição de Pausânias (5.19.2): 
 
πρὸϲ δὲ ταύτηι καὶ <Καλλιφῶν> Ϲάµιοϲ ἐν Ἀρτέµιδοϲ ἱερῷ τῆϲ Ἐφεϲίαϲ 
ἐποίηϲεν Ἔριν, τὴν µάχην γράψαϲ τὴν ἐπὶ ταῖϲ ναυϲὶν Ἑλλήνων.  
 
Ao lado desta também [Califonte] de Samos, no santuário de Ártemis Efésica, 
pintou a Discórdia, ilustrando a luta junto às naus dos Helenos. 
 
 
No que ao mito da descendência de Asopo diz respeito, mais concretamente ao 
rapto de Egina por Zeus, origem remota das duas gerações de heróis que venceram 
Troia, tampouco conservamos qualquer vaso proveniente da ilha que o atualize, 
situação que contrasta com a de Atenas, onde esse mito, sobretudo nos inícios do século 
V, passou a ter uma representação considerável na cerâmica200.  
É na escultura local, pelo contrário, que vamos encontrar, para ambos os mitos, 
os exemplos mais flagrantes, em particular na escultura monumental de índole pública. 
Desta, centramo-nos, à semelhança de outros estudiosos, nos dois pedimentos do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
199 De meados do século VI é datada uma banda de escudo (LIMC ‘Achileus’ 415) que parece 
apresentar, face a face, Aquiles e Ájax, já na posição de heróis míticos paradigmáticos. 
200 Heródoto (5.89) refere um oráculo recebido pelos Atenienses que os terá levado a construir, 
nas imediações da Ágora, um santuário a Éaco, o que tem sido interpretado como forma de 
contrapropaganda ateniense no contexto das lutas entre Atenas e Egina. Com efeito, é neste sentido que 
deve entender-se também a pintura de vasos, que parece corroborar a apropriação política do mito do 
rapto de Egina por Zeus, que por esse período (transição da primeira para a segunda década do século 
V) se tornou mais evidente. 
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templo de Afaia201, embora outros pudessem ser alvo de estudo202. O primeiro templo, 
construído durante o século VI, teria sido consumido pelas chamas nos últimos anos 
desse século, e a grande maioria dos críticos acredita que o novo templo de Afaia, 
exemplo acabado de um dos primeiros templos do Dórico Clássico (Figura 51), teria 
ficado concluído na década de 90 do século V203. Das esculturas que incluíam a 
primeira versão dos pedimentos desse segundo edifício, D. Ohly, responsável pelas 
escavações desenvolvidas na ilha entre 1976 e 1979, concluiu que representariam a 
perseguição da ninfa Egina por Zeus e uma Amazonomaquia (cf. D. Ohly 2001: figs. 
163-169, 170-189). Foram no entanto substituídas pouco tempo depois, não havendo 
qualquer prova de que tal tenha sido motivado por um desastre natural ou qualquer 
outro fator que não a simples vontade humana. Acredita-se, embora de forma não 
unânime, que primeiro foi substituído o pedimento ocidental, e só depois o oriental204, 
sendo opinião global que, por volta de 480, as segundas versões de ambos os 
pedimentos estariam concluídas, costumando a conclusão do pedimento ocidental ser 
datada de 490, o que permite concluir que Baquílides, a ter-se deslocado a Egina, o 
teria contemplado, assim como Píndaro, cujas odes para atletas eginetas datam, todas 
elas, seguramente dos anos posteriores a 490. Não obstante a impossibilidade de 
confirmar esta coincidência – e posto que, inclusivamente, novos estudos parecem 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
201 Afaia, simultaneamente uma ninfa e uma náiade, representava a combinação entre a terra e 
o mar, as duas valências territoriais da ilha de Egina. Era deusa tutelar dos pescadores (Diod. 5.76; Ar. 
V. 369) e, pelos seus atributos, uma divindade próxima de Ártemis e Hécate. Estatuetas votivas suas 
provam a sua caraterística de kourotrophos, à semelhança de Ártemis. O seu nome explicar-se-ia pela 
capacidade de se tornar invisível e reaparecer noutro local (Paus. 2.30.3). Segundo uma versão tardia 
(Ant. Lib. 40) teria sido perseguida por uma criatura semimonstruosa e aportado a Egina. A deusa seria 
ainda tutelar de rituais de iniciação, como prova a arqueologia do seu templo. Vd., a propósito, A. P. 
Burnett 2005: 30-31. 
202 Investigações arqueológicas mais recentes têm trazido à luz restos do que seria o templo de 
Apolo, no Monte Colona, em finais do século VI. De acordo com os estudos de E. Walter-Karydi 1987: 
148-149, Apolo seria a figura central do pedimento oriental, emoldurada por um par de quadrigas. 
Quanto ao pedimento ocidental, nele se representaria uma Amazonomaquia, tendo a autora que 
referimos sugerido a presença de figuras como Télamon e Héracles. Os restos das estátuas são, com 
efeito, poucos. Para a reconstrução possível, vd. E. Walter-Karydi 1987: 147, fig. 220 e desdobrável 1, 
reproduzidos em D. Fearn 2011: 37. Vd. ainda, a propósito destes pedimentos do templo de Apolo, H. 
Walter 1993: 48 (fig. 42), que também supõe que no pedimento ocidental a figura central seria a de 
Atena. 
203 Vd., a propósito, A. P. Burnett 2005: 29, n. 3. 
204 D. Ohly, inicialmente, considerava que a primeira versão dos pedimentos deveria datar de 
510-500 e, da segunda, que o ocidental devia situar-se por volta de 500 e o oriental entre 495-490. No 
entanto, ao longo da vida, o autor foi baixando a datação, terminando por considerar que o pedimento 
ocidental terá sido substituído por volta de 490 e o oriental entre 480-475. A posição final de Ohly é 
sumariada por D. Williams (1987), “Aegina, Aphaia-Tempel XI: the pottery from the second limestone 
temple and the later history of the sanctuary”, AA: 671. W. Martini 1990: 246 data ambas as 
substituições de cerca de 480, ao passo que A. Stewart 1990: 138, 183 considera a primeira substituição 
(ocidental) de 490 e a segunda (oriental) de 480.  
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apontar para a necessidade de baixar a datação das esculturas205 –, mais importante é 
ler nestes pedimentos a atualização iconográfica, a um nível público e monumental, 
dos mesmos temas míticos que também Baquílides e Píndaro utilizaram nos seus 
encómios a atletas da aristocracia local, o uso, em diferentes registos semióticos, de um 
mesmo segmento mítico, extremamente importante no decurso e no rescaldo das 
guerras Medo-Persas. 
Estes segundos pedimentos (Figuras 52-56), que vimos na Glyptotek de 
Munique, dos quais conservamos vestígios significativos que permitiram a D. Ohly o 
seu estudo e reconstrução em desenho206, atualmente considerados um dos mais antigos 
exemplos do estilo arcaico tardio ou mesmo da transição para o clássico207, ilustram 
cenas das duas campanhas gregas contra Troia. No pedimento ocidental estão em 
destaque, ao lado de Atena, Ájax e Aquiles, os mesmos dois Eácidas cujas aristeias 
Baquílides contempla no epinício para Píteas, ilustrando-se o primeiro assalto da 
segunda campanha grega contra Troia. No pedimento oriental, por sua vez, recua-se 
no tempo do mito: a cena parece representar a guerra de Héracles contra Laomedonte 
(pai de Príamo), no contexto da primeira campanha grega contra Ílion. Sendo mais 
difícil a identificação das figuras, à direita da deusa está quase de certeza Peleu e, à 
esquerda, a penúltima figura (com elmo de leão) é Héracles, relegado para um plano 
menos evidente para dar realce aos verdadeiros heróis eácidas, provavelmente Peleu e 
Télamon (identificação não segura) 208 . Os dois pedimentos são praticamente 
simétricos: ambos têm ao centro a deusa Atena, em ambos vemos dois guerreiros com 
escudo circular de cada lado e, avançando no sentido dos cantos, as figuras vão ficando 
de joelhos e deitadas209.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
205 Em estudo recente, A. Stewart 2008: 593-597, que em 1990 se fazia arauto da datação 
tradicional (entre 490-480), retomou a questão, de uma perspetiva puramente arqueológica, e concluiu 
que esta devia ser baixada para a década de 70, para ambos os pedimentos. 
206 D. Ohly 1976a, 1976b, 2001. De referir que, pouco depois de terem chegado a Munique, 
comprados por aquele que em breve seria Luis I da Baviera, as esculturas dos pedimentos foram 
restauradas pelo escultor neoclássico Bertel Thorvaldsen, acrescentos que viriam a ser retirados pelo 
próprio D. Ohly. Os pedimentos foram alvo de reconstituição cromática por A. Furtwängler (1906), 
Aegina. Das Heiligtum der Aphaia. Munich (pl. 128–129). 
207 Apud J. Boardman 1991, repr. 2007: 156-157, que informa que o pedimento ocidental, o 
mais antigo, é mais coincidente com o estilo arcaico, e o oriental com o estilo clássico, o que pode querer 
significar que o primeiro tenha sido elaborado antes, mas apenas colocado após a conclusão da segunda 
versão do templo, em data próxima à da elaboração do pedimento oriental. A. Stewart 2008: 593-597, 
em estudo que visa redefinir as fronteiras temporais do estilo clássico na escultura grega, baixa como 
vimos a datação dos pedimentos e, como tal, insere-os já completamente no estilo clássico. 
208 O estudo recente de H. Indergaard 2011: 294-322, dedicado à Ístmica 6 de Píndaro – que a 
crítica costuma datar de 480 – assenta no pressuposto de que o poeta tebano terá de facto contemplado 
os pedimentos e deles se terá apropriado para a composição do epinício referido, dedicado à vitória do 
egineta Filácidas, no pancrácio infantil. Com efeito, a ode desenvolve o episódio da partida de Télamon 
e Héracles para o primeiro assalto a Troia. 
209 Também em consideração a esta construção simétrica os estudiosos têm sido unânimes em 
considerar que se trata de duas cenas homéricas. Apenas U. Sinn 1987: 131–67 discorda, tendo em 
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D. Fearn 2007: 98 acredita que a mudança das esculturas dos pedimentos – 
iniciada, ao que tudo indica, em 490 ou no ano anterior –, e a inclusão de Atena ao 
centro, poderá indiciar uma intenção de neutralização política da rivalidade com 
Atenas ou mesmo a apropriação da divindade como pró-egineta, no contexto de um 
clima de orgulho nacionalista que se viveria na ilha210. Para o autor (pp. 99-100), os 
novos pedimentos teriam essencialmente dois significados: dar mostra da maior 
importância de Egina do que de Atenas no contexto do passado mítico troiano e, a um 
nível muito mais concreto, argumentar que o passado da primeira pólis a tornava mais 
preparada para enfrentar os Persas, o que se relaciona com a rejeição da acusação 
ateniense a Egina de Medismo. Isso parece depreender-se sobretudo da presença de 
uma figura com trajes orientais no pedimento ocidental, que tem sido identificada 
como Páris (Figura 56).  
A presença de Atena na composição de Baquílides, para mais relacionada com 
o treinador Menandrο, ele próprio ateniense (vv. 190-198) pode, como nos dois 
pedimentos, desempenhar um papel importante nessa tentativa egineta de 
neutralização de rivalidades políticas e militares com a pólis dos Atenienses. Mas 
podemos também entendê-la, mais do que como resposta ofensiva a um inimigo 
interno, como um trunfo forte na busca de projeção pan-helénica da ilha, tarefa 
assumida por ambos, poeta e escultor. 
O que ambos os pedimentos querem proclamar publicamente, e com eles a ode 
de Baquílides, para a comunidade autóctone e para todos quantos a visitam – não fosse 
Egina, nas palavras de Baquílides, uma terra “a todos hospitaleira” (παγξε[ίνου 
χθονόϲ: 13.95)211 – é que por duas vezes essa ilha guiou, vitoriosos, os Gregos até 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
conta a presença de Atena, em vez de Zeus, que seria a divindade mais óbvia ao lado de Ájax. Propõe, 
ao invés, que se trate do regresso dos Heraclidas, opinião muito pouco considerada. 
210 A substituição dos pedimentos terá acontecido logo após a Batalha de Maratona (490), e 
diversos acontecimentos políticos nos anos circundantes a essa data parecem iluminar as motivações 
desse orgulho nacionalista que teria estado na base das esculturas. Em 491 a receção em Egina de 
emissários persas levou a que o espartano Cleómenes se deslocasse à ilha para fazer reféns contra 
qualquer possível colaboração (Hdt. 6.50). Sob o comando de Crios, os oligarcas locais resistiram e, 
algum tempo depois, os principais aristocratas eginetas foram deportados para Atenas. Após a batalha 
de Maratona, tendo falhado uma tentativa para trazer os exilados de novo à ilha, os Eginetas 
capturaram um navio ateniense que transportava uma embaixada sagrada (Hdt. 6.87), ao que tudo 
indica na primavera de 489, ficando na posse de um grupo de reféns atenienses. Meses depois, 
assassinaram Nicódromo – cidadão egineta que tentara o poder absoluto – e 7000 dos seus seguidores 
(Hdt. 6.89-91). Egina, nos meses que se seguem, repele a ofensiva marítima de Atenas e toma mais 
quatro navios seus (Hdt. 6.92-93). 
Para o estudo das rivalidades Egina/ Atenas vd. T. J. Figueira (1993), Excursions in epichoric 
history. Aiginetan essays. Boston: 35-60, 113-149. Sobre o logos egineta de Heródoto, veja-se o recente 
estudo de E. Irwin (2011), “Herodotus on Aeginetan identity”, in D. Fearn 2011: 373-425. 
211 A. P. Burnett 2005: 44 entende, não sem razão, que a inclusão dos pedimentos no templo de 
Afaia (e não, por exemplo, no de Zeus Helanios) tem um significado mais interno, já que este templo 
não seria normalmente visitado por estrangeiros. Não obstante, a localização geográfica do Templo de 
Afaia, bem no cimo do Monte Oros, com vista para o Golfo Sarónico – tanto que seria mesmo visível da 
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Troia, o maior inimigo da Hélade (no plano do mito), um poder resultante da aliança 
entre os descendentes de Éaco, Héracles e Atena. No contexto das hostilidades com 
Atenas, tem afinal razão D. Williams 1987: 673 quando fala de uma “réplica à 
propaganda de guerra de Atenas… anunciando ao som do trompete os heróis eácidas 
de Egina”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Acrópole de Atenas –, é por si só um fator indicativo das intenções de projeção pan-helénica da ilha. 
Para fotografia do templo nessa posição destacada vd. D. Fearn 2011, figs. 5 e 9. 
	   351 
5. Héracles e a etiologia dos Jogos Nemeus (odes 9 e 13) 
  
 Não é prática pouco comum que os epinícios conservados, os de Píndaro como 
os de Baquílides, concedam lugar, na abertura, à etiologia dos Jogos onde decorreu a 
vitória que o poema em causa celebra. Mas não se trata, regra geral, da inclusão de 
mais um episódio mítico sem relação com o resto do poema, facto para o qual servem 
de exemplo as duas etiologias dos Jogos Nemeus presentes nas odes 9 e 13 de 
Baquílides212, que a seguir estudamos. 
 Referindo-se a Héracles e à sua luta com o Leão de Nemeia, no cumprimento 
daquele que a maioria das fontes antigas considerava o seu primeiro trabalho (e.g. Pi. 
I. 6.47-48; B. 9.6-9; Diod. 4.11.3-4; Apollod. 2.5.1), dos doze que lhe prescrevera 
Euristeu, Baquílides lida com um dos episódios mais famosos do ciclo desse herói, 
aquele que recebeu um maior número de tratamentos poéticos e pictóricos, e que deve 
ter origem oriental213. Não obstante, embora não haja discórdias profundas a respeito 
dos traços globais do episódio, algumas variantes se detetam a propósito de alguns 
pormenores. Hesíodo (Th. 326-327) apresenta o leão como filho de Ortos e Equidina 
ou Quimera, mas cedo o animal passou a ser visto como uma criação de Hera (e.g. B. 
9.7-8)214. Associado a Nemeia, o mesmo Hesíodo (Th. 331) informa que controlaria 
também as montanhas de Treto e Apesanto, informação confirmada por outros 
autores (Pi. I. 6.47-48; S. Tr. 1092; [Theokr.] 25.181-182; Diod. 4.11.3; Apollod. 
2.5.1). Só tardiamente o animal terá ficado ligado a Cleona (Call., fr. 339 Pfeiffer; Sen. 
Her.F. 798; Luc. 4.612; Mart. 4.60.2, 5.71.3; Stat. Theb. 1.487, Silv. 4.4.28, 5.2.49). 
Outro detalhe em que as fontes não são unânimes diz respeito à forma como 
Héracles terá neutralizado e por fim assassinado o animal, posto que este seria 
invulnerável a armas de ferro (e.g. B. 13.50-52; Apollod. 2.5.1; Diod. 4.11.3-4). 
Embora a maioria dos testemunhos literários concordem que o herói o venceu sem 
recurso a armas (Hes. Th. 332; B. 13.46-49; S. Tr. 1094; Paus. 6.5.5), é também 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
212 Embora os episódios míticos relacionados com Héracles sejam uma presença frequente nos 
epinícios pindáricos dedicados a vitórias nemeias (N. 1.33-72, 3.22-64, 4.24, 6.42-44, 7.86, 10.13-17), 
apenas a Nemeia 6 refere o herói, implicitamente, enquanto fundador desses Jogos, associando a coroa 
de aipo, prémio simbólico dos vencedores nemeus, à lendária vitória do herói sobre o animal (vv. 42-44: 
βοτάνα τέ νίν ποθ' ἁ λέοντοϲ/ νικάϲαντ' ἤρεφε δαϲκίοιϲ/ Φλειοῦντοϲ ὑπ' ὠγυγίοιϲ ὄρεϲιν). Vd. 
também schol. Pi. N. 6.71b (= III.110.18-21 Dr). 
213 Vd. supra, pp. 35-36 e nn. 46-47. Foi a partir do século VIII que os mitos de combates entre 
um homem e um leão começaram a circular em vasos e outros artefactos, importados do Oriente 
durante o período geométrico. Cf. J. Carater (1972), “The beginning of narrative art in the Greek 
Geometric Period”, BASA 67: 45. 
214 Diferentes e mais tardias são as tradições que fazem dele filho de Tífon (Apollod. 2.5.1), 
proveniente do céu (Herodor. FGrHist 31 F4) ou da lua (e.g. Epimenid., fr. 2.2 D-K; Plut. de fac. 937F; 
schol. Stat. Theb. 2). Ps.-Plut. fluv. 18.4 diz ainda que o leão nasceu da espuma dos rios por ação 
mágica de Hera e Selene. 
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frequente a explicação do estrangulamento (Erastosth., Cat. 12; [Theokr.] 25.266-267; 
Diod. 4.11.4; Apollod. 2.5.3); e, porque o seu corpo apenas seria impenetrável215, 
versões literárias há em que Héracles se serve da maça para atordoar o animal e, depois 
sim, lhe dar morte ([Theokr.] 25.255.266; Apollod. 2.5.3), motivo também frequente 
na pintura de vasos grega216.  
Um pormenor que não pode deixar de referir-se é que foi neste primeiro 
trabalho do ciclo que, ao nível do mito, teve origem o atributo formular distintivo de 
Héracles, e que o acompanharia um pouco por toda a arte plástica antiga, moderna e 
contemporânea. Referimo-nos à pele do leão, que já Pseudo-Teócrito (25.272-279) diz 
que o herói tirou do animal com as suas próprias mãos, para depois a usar como 
proteção – posto que, de facto, seria impenetrável pelo ferro. Como antes se viu (p. 30 
e n. 36), acredita-se que a primeira ocorrência deste motivo constaria de um poema de 
Estesícoro (fr. 229 PMG), depois recuperado por outros autores. 
 Quanto à relação do episódio com a fundação dos Jogos Nemeus217, não são 
muitas as fontes antigas conservadas, e Baquílides ocupa o lugar de testemunho 
literário mais antigo. Com efeito, a ela aludem sobretudo autores e comentadores mais 
tardios. Calímaco parece ter desenvolvido a etiologia no primeiro dos seus Aitia (frs. 
57.3-59.15 Pfeiffer), mas nenhuma parte do texto conservado permite confirmar essa 
informação, que nos chegou por via do comentário de Probo às Geórgicas de Virgílio 
(3.19). Ele sim estabelece uma linha cronológica entre o que teria sido uma primeira 
fundação dos Jogos, em comemoração da vitória de Héracles sobre o Leão, que 
atormentava o vale de Nemeia, e a sua renovação, mais tarde, aquando do episódio da 
morte de Arquémoro (ou Ofeltes), quando por ali passavam os Sete generais, liderados 
por Adrasto, no seu caminho para atacar Tebas (vd. supra, pp. 278-281). Baquílides 
refere-se ao episódio, enquanto etiologia dos concursos atléticos de Nemeia, naquele 
que é considerado o mais antigo dos epinícios que dele conservamos, a ode 13 (vv. 44-
57), dedicada a Píteas de Egina, vencedor no pancrácio.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
215 Curiosa é a opinião de W. B. Tyrrell 2002: 69-71, que relaciona a etimologia do nome do 
monte Treto, presente em Hesíodo (Th. 331) – um dos locais sobre os quais o leão espalhava o seu 
terror, juntamente com Apesanto –, com o verbo τετραίνειν (“perfurar”), concluindo que os poetas e 
artistas que construíram o mito teriam assim relacionado, por antítese, uma etimologia local com uma 
caraterística do leão, o facto de ser impenetrável, como testemunham Píndaro (I. 6.47-48) e Baquílides 
(13.46-54). Nas palavras do autor (p. 70): “to tell the myth, mythmakers reversed something concrete, 
something they knew, to create something other and opposite, thus employing a common narrative 
strategy found, for example, in the myths of the Amazons and the barbaroi, myth that reverse the reality 
of Greek culture.” 
216 Vd., a título de exemplo, LIMC ‘Herakles’ 1810 (figuras negras) e 1891 (figuras vermelhas). 
217 A associação de Héracles à fundação das competições pan-helénicas estende-se a Olímpia, 
como confirma, entre outros, Píndaro (O. 2.3-5). No último caso, realça-se sobretudo o papel civilizador 
do herói, que com essa fundação uniu as cidades da Hélade numa competição comum. 
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Depois de 43 versos praticamente perdidos, as primeiras linhas que 
conseguimos ler colocam-nos diante do discurso direto, de caráter profético, de uma 
figura não identificada. Para a sua identificação, F. Blass 1898, repr. 1970: 374 
pensava em Nemeia, ninfa epónima desse vale, filha de Asopo e irmã de Egina – a 
dinastia mítica central no poema. Não obstante, a opinião que colheria mais aceitação 
da parte de críticos e comentadores tinha já, pela primeira vez, sido formulada por R. 
C. Jebb 1905: 337, que postulava antes tratar-se de Atena218, porquanto essa deusa, 
protetora de Héracles, era uma presença frequente na pintura de vasos que representa 
o episódio da luta com o Leão219. Considerava mesmo o autor (ibidem) que, neste 
ponto, “poucas dúvidas podia haver quanto ao facto de Baquílides ter seguido a 
tradição artística, ao tornar Atena presente”. 
Mas R. C. Jebb não invocava um outro argumento válido para a sua tese, a 
saber, o facto de Calímaco, séculos mais tarde, referir também a profecia de Atena, no 
contexto do Aition 3 já referido acima (ἄττα γέρον, τὰ µὲν ἄλλα πα[ρὼν ἐν δ]α̣ιτὶ 
µαθήϲει,/ νῦν δὲ τά µοι πεύϲηι Παλλὰ[ϲ ......]..[: fr. 57.3-4 Pfeiffer). Por isso sugere 
D. Fearn 2003: 354 n. 25 a possibilidade de Calímaco se ter servido do texto de 
Baquílides, porquanto apenas nessas duas fontes literárias – por oposição à sua 
presença quase obsessiva na pintura de vasos – se assiste à identificação de Atena (não 
mais que conjetural, no caso de Baquílides) como autora da profecia220. 
Quanto à sua integração no epinício, não se pode de modo algum considerar a 
etiologia meramente o cumprimento de uma exigência de género, nem sequer lê-la 
como temática ou linguisticamente separada do assunto da ode. Com efeito, os versos 
46-49, se lidos fora da circunstância mítica que os enforma, poderiam muito bem 
constituir uma descrição de luta corpo a corpo no pancrácio, a modalidade na qual 
Píteas obteve a vitória que está a ser celebrada (vv. 67-77). E é sobretudo dessa 
modalidade desportiva que este mito inicial é imagem. A outro nível, também a morte 
do Leão constitui uma cena de civilização e castigo pela insolência (ὕβριοϲ ὑψινόου/ 
παύϲει, vv. 44-45), comparável à atuação dos heróis Eácidas contra os Troianos, 
conforme descrita no lacunar Epodo 5 (vv. 156-164). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
218 H. Jurenka 1898 (ad loc.) sugeriu ainda que pudesse tratar-se de Tirésias, por comparação 
com um passo de Píndaro (N. 1.61-72), onde Héracles, à semelhança do passo que estamos a comentar, 
desempenhava o papel de agente da justiça e punidor do excesso. A hipótese, porém, colheu pouca 
aceitação e comentário entre os editores e comentadores posteriores. 
219 A deusa está presente na pintura de vasos pelo menos desde meados do século VI, tanto na 
de figuras negras como na de figuras vermelhas. Vd. LIMC ‘Herakles’ passim, além dos inúmeros 
paralelos estabelecidos pelo autor com peças semelhantes que não são reproduzidas no LIMC. 
220 D. Fearn 2003: 354 n. 25 refere o estudo de P. J. Parsons (1977), “Callimachus: Victoria 
Berenices”, ZPE 25: 41 como o primeiro que defendeu a dependência estrutural e temática de Calímaco 
em relação a Baquílides, além de sugerir que no poeta de Ceos (ode 9) possa o autor helenístico ter 
colhido também a dupla etiologia dos Jogos, pelos episódios do Leão e da morte de Arquémoro. 
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Vimos antes como a tradição aceitou de forma praticamente unânime o motivo 
da impenetrabilidade da pele do animal pelo ferro. E, como na ode em apreço, 
também os pintores de vasos parecem ter devotado algum gosto pela pintura do 
momento anterior, da tentativa do herói em matar o Leão com recurso à espada, 
momento conciliado com esse outro do estrangulamento, como provam diversos 
exemplos conservados221. Não obstante, nenhum registo pictórico parece indicar com 
segurança o pormenor da espada que se dobra em contacto com a pele do animal, 
conforme menciona Baquílides (13.50-54). Mas também a associação do episódio ao 
pancrácio, clara na referida ode para Píteas, é detetável pela análise dos imensos 
testemunhos iconográficos que sobre ele conservamos – sobretudo a pintura de vasos, 
mas também a escultura. É que são inúmeros os exemplos222 em que, estando ambos de 
pé ou no chão, Héracles segura a besta pelo pescoço, naquilo que constitui uma 
inegável imagem plástica da “mão que ninguém suporta” (δύϲλοφον… χεῖρα, vv. 46-
49) de que fala Baquílides e denuncia, a um nível mais geral, como terá sido o quadro 
plástico real do pancrácio (ou da luta)223 a inspirar grande parte das representações do 
episódio mítico da luta entre Héracles e o Leão de Nemeia. Uma relação que, no que a 
Héracles diz respeito, não é exclusiva deste episódio. Com efeito, também a luta com o 
gigante Anteu, da qual diz Pausânias (2.5.1) que “Héracles o matou com o seu braço 
enquanto o mantinha suspenso, já que, se tocasse a terra, recuperaria o vigor”, surge na 
pintura de vasos, pelo menos desde os finais do século VI, graficamente assimilada às 
cenas de luta ou pancrácio (Vd. LIMC ‘Antaios I’ 1-29), segundo um mesmo esquema 
iconográfico. Destacamos o caso de um kylix ático de figuras vermelhas de cerca de 
500, atribuído por Beazley, com reservas, ao pintor Dúris (LIMC ‘Antaios I’ 25 = 
Figura 57), onde apenas as legendas, em rigor, permitem distinguir a cena mítica de 
outra real, do pancrácio, que vemos num kylix ático de figuras vermelhas de cerca de 
490-480 atribuído ao Pintor da Fundição (Figura 58), onde um dos atletas segura o 
outro pelo pescoço tentando neutralizá-lo, enquanto ambos atacam com os dedos os 
olhos do adversário – o que constituiria, segundo W. E. Sweet 1987: 81, uma falta. 
Finalmente, vamos encontrar o mesmo esquema iconográfico, moldado pela prática 
real do pancrácio, em representações da luta do filho de Zeus e Alcmena com 
Alcioneu, de que é exemplo o lado B de uma taça ática de figuras negras, de cerca de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
221 E.g. LIMC ‘Herakles’ 1787, 1809, 1843. Destes, apenas o último é de figuras vermelhas e 
posterior ao século VI. 
222 As peças mais antigas que atualizam esse esquema iconográfico datam ainda da primeira 
metade do século VI. De realçar LIMC ‘Herakles’ 1762, 1763, 1765, 1766, 1775. Merece ainda 
referência o relevo provavelmente lacónico, em bronze, de cerca de 600 (Frankfurt, Liebieghauss 1571 = 
LIMC ‘Herakles’ 1777). 
223 Poderá ter razão D. L. Cairns 2010: 248-249, que entende que os pintores, nos casos em que 
representam o herói a lutar com o Leão de pé, se terão servido do modelo real da luta e que, quando o 
representam a lutar no chão, parece estar em causa o modelo do pancrácio. 
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520, proveniente da Etrúria e atribuída ao Grupo de Leagro (Figura 59). Héracles 
está a estrangular o gigante224, numa postura em tudo semelhante à das peças que 
anteriormente referimos. 
Mas regressemos à luta com o leão. H. Maehler 1982: 252, 261 confere especial 
destaque à ilustração de uma ânfora ática de figuras negras de finais do século VI, 
próxima do estilo do Pintor de Bolonha 441 (LIMC ‘Herakles’ 1882 = Figura 60) 
onde, de facto, a aposta gráfica no estrangulamento e na força aplicada por Héracles 
parecem sugerir essa “mão que ninguém suporta”, mas sobretudo pela presença de 
Atena, comum na pintura de vasos e que aproxima o quadro pictórico da ode de 
Baquílides. De notar como, no vaso em apreço, são visíveis as armas abandonadas no 
solo, sobretudo a espada, como que indicando que o herói percebeu já que apenas na 
luta corpo a corpo pode vencer o animal. A título de exemplo, atentemos também na 
ilustração do lado B de uma ânfora ática de figuras negras de cerca de 540, atribuída 
por Beazley ao Grupo de Londres B174 (Figura 61), onde Héracles luta com o Leão 
de pé, segurando-o precisamente pelo pescoço na tentativa de o aniquilar, o mesmo 
esquema detetável no lado A do mesmo vaso (Figura 62), cujos protagonistas míticos 
são Teseu e o Minotauro225. Ou ainda, dos inúmeros exemplos que poderiam ser 
apresentados, numa ânfora de colo ática de figuras negras de cerca de 550-500, 
atribuída ao já referido Pintor de Bolonha 441 mas próxima do estilo do Grupo de 
Wurzburg 179 (Figura 63): na presença de Atena e Iolau estão Héracles e o animal, 
lutando corpo a corpo, próximos do solo, e uma vez mais o herói tenta estrangular a 
fera.  
Um outro esquema iconográfico comum  às representações mítica e quotidiana 
em causa tende a apresentar um lutador virando no ar, para depois o lançar sobre a 
terra, o seu adversário. É o que acontece na ilustração de uma ânfora ática de figuras 
vermelhas da Etrúria, atribuída ao pintor Andócides, de cerca de 520 (LIMC 
‘Herakles’ 1883 = Figura 64), reveladora quando colocada a par de peças como uma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
224 Alcioneu era o mais forte dos Gigantes filhos de Geia e Urano, tendo desempenhado um 
papel decisivo na luta entre os deuses e essas criaturas, em Palene, na Macedónia. Porque não poderia ser 
morto enquanto estivesse na terra natal, Hera aconselhou Héracles a levá-lo para longe desse local. O 
herói assim fez, arrastando o gigante, adormecido, para Flegra, onde lhe deu morte. A maior parte das 
fontes literárias conservadas refere que o fez por meio de uma seta. O episódio vem sobretudo narrado 
em Píndaro (I. 6.32-35). A iconografia relativa a Alcioneu insistiu sobretudo no motivo do tamanho 
imenso desse gigante e no seu adormecimento (vem frequentemente acompanhado de uma 
personificação de Hypnos), durante o qual Héracles o terá arrastado para fora de Palene. É por isso de 
crer que o vaso que reproduzimos seja o resultado de uma assimilação ao esquema iconográfico de 
outros trabalhos do herói, como o do Leão de Nemeia ou o de Anteu. 
225 Com efeito, os escoliastas de Píndaro tendem a relacionar as origens míticas do pancrácio 
com este episódio central dos trabalhos de Teseu, demonstrando uma clara influência ática. E.g. schol. 
Pi. N. 5.89 (= III.98 Dr.): <χρὴ δ' ἀπ' ἀθανῶν.> διότι καὶ θηϲεὺϲ ἀθηναῖοϲ ὢν εὗρε τὸ 
παγκράτιον, καὶ µένανδροϲ ἀλείπτηϲ ἦν τοῦ πυθέα, τοῦτο λέγει. 
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phiale ática de figuras negras de cerca de 575-525, atribuída ao Pintor de Heidelberg, 
que ilustra, no exterior, uma cena real de pancrácio (Figura 65). 
Não pretendemos com isto afirmar que Baquílides tenha seguido de perto uma 
qualquer representação plástica do episódio, antes e apenas que os paralelos, fáceis de 
detetar pelo confronto de ambos os registos semióticos, comprovam uma vez mais a 
partilha, por poetas e pintores, de um mesmo património imagético, comum aos 
âmbitos mítico e desportivo, com traços identificativos inequívocos que servem os 
propósitos de ambos. Mais, que a relação temática estabelecida no epinício entre a 
morte do Leão, por estrangulamento, e as modalidades do pancrácio e da luta, terão 
também estado presentes, ainda que implicitamente, na mente criadora desses artistas 
plásticos que representaram ambos os episódios, o mítico e o desportivo. Com efeito, os 
dados iconográficos de que dispomos permitem concluir que essa associação remonta 
já ao século VI, pelo que a relação percetível em Baquílides mais não é do que a 
apropriação poética de algo tradicional.  
Na ode 9, composta em data incerta, mas frequentemente situada nos anos das 
guerras Medo-Persas (vd. supra, pp. 137-138 e n. 71), Baquílides faz suceder, como 
acima se disse, dois mitos de fundação, o de Héracles com o Leão de Nemeia (vv. 6-9) 
e o da morte de Arquémoro (vv. 10-14), com mais destaque para o segundo. Logo 
depois da invocação às Musas e da dedicatória do poema, com apresentação do poeta 
(vv. 1-6), Baquílides alude ao primeiro episódio. A etiologia, extremamente breve, é 
introduzida proposicionalmente (ὅθι, v. 6), pela referência ao vale de Nemeia onde 
ocorreu a vitória de Automedes, o atleta de Fliunte a celebrar. Lidando com uma 
tradição mítica – literária e iconográfica – com a complexidade e riqueza que acima 
tentámos sumariar, Baquílides apenas refere a criação do Leão por Hera, eterna 
oponente do filho de Alcmena, naquilo que tem sido lido como uma apropriação dos 
versos de Hesíodo (Th. 327-332): 
 
Νεµειαῖόν τε λέοντα,  
τόν ῥ' Ἥρη θρέψαϲα Διὸϲ κυδρὴ παράκοιτιϲ  
γουνοῖϲιν κατέναϲϲε Νεµείηϲ, πῆµ' ἀνθρώποιϲ. 
ἔνθ' ἄρ' ὅ γ' οἰκείων ἐλεφαίρετο φῦλ' ἀνθρώπων,    330 
κοιρανέων Τρητοῖο Νεµείηϲ ἠδ' Ἀπέϲαντοϲ·  
ἀλλά ἑ ἲϲ ἐδάµαϲϲε βίηϲ Ἡρακληείηϲ. 
 
  e o Leão de Nemeia, 
que Hera, a nobre consorte de Zeus, criou 
e levou para os montes de Nemeia, como flagelo para os homens. 
Lá dizimava a raça dos homens locais,     330 
Reinando como senhor de Treto, em Nemeia, e do Apesanto. 
Mas também ele sucumbiu à força de Héracles.226 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
226 Tradução de J. Ribeiro Ferreira et alii 2005: 52. 
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 O poeta segue de perto, mais propriamente, os versos 327-329 da Teogonia, 
onde Hesíodo fala da geração do Leão, provavelmente filho de Quimera e criação de 
Hera. A apropriação deste passo resulta numa propositada etimologia do nome do 
filho de Alcmena, sonoramente percetível pelos que assistiram à apresentação do 
epinício (Ἥρα περι[κλει]τῶν ἀέθλων/ πρῶτον [Ἡ]ρ[α]κλεῖ βαρύφθογγον 
λέοντα: 9.8-9)227. Uma etimologia de resto carregada de euforia (περι[κλει]τῶν), que 
deve por isso ler-se em contraponto semântico e intencional com essa outra, no mesmo 
poema, relativa ao nome de Arquémoro (vd. supra, p. 280 e n. 50). 
Mas há uma distinção óbvia: ao passo que em Hesíodo o animal é “uma praga 
para os mortais” (πῆµ' ἀνθρώποιϲ, v. 329), ao poeta de Ceos importam sobretudo as 
consequências positivas, no futuro, da geração e da morte desse animal, que por isso é 
dito ser apenas o primeiro dos muitos sucessos de Héracles (περι[κλει]τῶν ἀέθλων/ 
πρῶτον, vv. 8-9). Uma vez mais, a etiologia não é meramente formular. Ou seja, ela 
relaciona-se com o restante poema, como bem lembra D. Fearn 2003: 354, já que a 
vitória de Automedes no pentatlo foi, também ela, conseguida pela luta (vv. 36-38).  
 Não obstante, a etiologia dos Jogos que a seguir se apresenta, relativa à morte 
de Arquémoro, essa sim parece ser, no epinício, apresentada como a verdadeira 
fundação, além de se relacionar tematicamente de forma mais óbvia com a narrativa 
mítica central. De resto, como conclui M.-C. Doffey 1992: 187, para os Antigos, a luta 
de Héracles com o Leão de Nemeia não seria propriamente vista como etiologia dos 
Jogos, antes como um antecedente premonitório da verdadeira etiologia, a morte de 
Arquémoro, em consequência da qual se teria de facto fundado essa competição, como 
parece depreender-se do comentário de Probo às Geórgicas de Virgílio (3.19), texto a 
que já aludimos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
227 Vd. supra, p. 281, n. 51. Entende D. L. Cairns 2010: 249 que pode ter sido esse trabalho o 
responsável pela mudança de nome do filho de Alcmena, originalmente chamado Alcides. Cf. Pi. fr. 291 
Maehler = Probus in Verg. Ecl. 7.61; Apollod. 2.4.12; Diod. 4.10.1. 
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O estudo que empreendemos até ao momento, por se ter centrado em exclusivo 
sobre um género da lírica coral cultivado por Baquílides, o do epinício, não pode 
aspirar a conclusões globais sobre o uso que da matéria mítica fez esse poeta. Com 
efeito, embora algumas caraterísticas sejam comuns a outros géneros como o 
ditirambo, o contexto social, económico, ritual e performativo do canto de 
homenagem a um atleta reveste-se de condicionantes específicas que, ausentes dos 
demais géneros, tem implicações diretas sobre a narrativa mítica que convém, nesta 
fase, sintetizar.  
 
1.  (Im)possibil idades estatíst icas e aspetos formais 
É certo que as questões de ordem estrutural relacionadas com o uso dos mitos 
por Baquílides no epinício estão sobejamente estudadas, por via da aplicação ao corpus 
do poeta de Ceos dos esquemas de análise que, desde o século XIX, foram 
desenvolvidos com base nas odes de Píndaro. De resto, F. García Romero 1987 
dedicou toda uma dissertação de doutoramento, em dois pesados e valiosos volumes, à 
estrutura da ode epinícia de Baquílides, a cada passo comparada, no que à forma diz 
respeito, com a do lírico de Tebas. Nesse trabalho, deu a devida atenção à narrativa 
mítica (F. García Romero 1987: 879-915). Ainda assim, alguns aspetos não podem, 
neste ponto em que se buscam linhas conclusivas e conciliadoras, deixar de ser 
relembrados. 
Comecemos portanto esta abordagem sumária do tratamento do mito, por 
paradoxal que possa parecer, pelos epinícios que não têm qualquer narração mítica, 
aos quais, pontualmente, aludimos ao longo das páginas que ficaram para trás. Tendo 
já sido discutida, acima (pp. 84-90), a possibilidade de este tipo de composições 
constituir uma prática corrente, uma alternativa – possivelmente menos dispendiosa ou 
simplesmente para ocasiões concretas – às grandes odes de vitória, importa lembrar 
que, dessa modalidade do epinício, conservamos exemplos inequívocos tanto de 
Píndaro como de Baquílides. E, a este respeito, a contabilidade está já feita em mais do 
que um estudo. Se já R. Hamilton 1974: 8 concluíra que 22,2% das odes de Píndaro 
não têm mito, 60% o têm em posição central (de longe a posição mais comum em 
todos os epinícios conservados) e apenas 17,8% em posição periférica, no tocante a 
Baquílides, dado o estado mais lacunar de conservação do seu corpus, a contabilidade 
tem que levar em conta um maior grau de incerteza. Do que conservamos, nove em 15 
odes (60%) não têm qualquer mito. É muito provável que, destas, entre as que 
apresentam lacunas, as odes 7, 8 e 14 não tivessem realmente mito quando completas. 
Menos certezas podemos ter quanto às odes 12 e 14B, cuja porção de texto conservado 
não permite avaliar a sua real extensão. Ao invés, as odes 10, 12 e 14 deveriam ser 
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epinícios de relativa extensão que, contudo, não tinham mito. Quanto à posição da 
narrativa mítica, em Baquílides, cinco dos 15 epinícios conservados (33,3%) têm mito 
central (odes 1, 3, 5, 9, 13) e apenas um (6,7%) o tem em posição periférica (ode 11), 
embora não absoluta1.  
Pese embora a grande instabilidade de cálculos como estes, porquanto parece 
certo que Baquílides terá composto muito mais epinícios, composições que o seu 
estatuto de poeta não canónico não permitiu que nos chegassem, mas a admitir que o 
compilador tenha, de algum modo, procedido a uma seleção equilibrada das 
composições a incluir no Papiro de Londres, duas tendências parecem demarcar-se: 
por um lado, que o poeta de Ceos teria composto um maior número de odes sem mito 
(60%, perante 22,2% de Píndaro) e, por outro, que nele é maior a aposta em mitos em 
posição central (apenas a ode 11 não obedece, em absoluto, a essa regra). Se falarmos 
de extensão das partes míticas, a contabilidade de F. García Romero 1987: 890-893 
indicia aquilo que muitos consideraram uma das caraterísticas mais valiosas da arte de 
Baquílides – a sua preferência e habilidade para compor narrativas míticas extensas2. A 
extensão das odes é de resto o critério de que parte o recente estudo de D. Fearn 
(forthcoming: table 1), que constata que, no caso de Píndaro, de quem conservamos 45 
odes, apenas 34 têm mais do que 50 versos e, no global, 35 incluem uma narrativa 
mítica. Quanto a Baquílides, das 15 composições atléticas que conservamos, apenas 
oito ultrapassam os 50 versos, sendo que, destas, seis incluem uma narrativa mítica. Por 
outras palavras, uma vez mais se confirma como é também possível que um epinício 
longo pudesse não conter um mito desenvolvido. Como acima defendemos, as duas 
modalidades de composição deveriam conviver, sendo escolha do patrono, ou do 
próprio poeta – nos casos em que se possa vislumbrar um envio voluntário do epinício 
– o tipo de canção. 
Referimo-nos, até ao momento, às narrativas míticas maiores, trechos de 
considerável extensão que cumprem, como vimos e de novo realçaremos, uma função 
paradigmática. Mas conservamos exemplos, de ambos os poetas, de odes com mais do 
que um mito. A propósito, convém relembrar a tradicional distinção de R. Hamilton 
1974: 14-15 entre “Mito” (M) e “Exemplo Mítico” (EM), baseada em dois critérios: o 
da extensão e o da posição desse trecho na ode. Mas esses critérios revelam-se falíveis. 
Por exemplo, diz o autor que um EM não ocupa mais do que oito versos, e um M não 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Como se viu, a ode 11 não encerra realmente com o mito, apresentando ainda, a fechar, uma 
breve parte gnómica (vv. 123-125). No entanto, o não regresso à narrativa real do vencedor, da prova, 
da família ou da sua pátria, permite considerar, por aproximação, que estamos perante um mito 
periférico. 
2 O autor conclui que, em Píndaro, as partes míticas vão de 15,1% (N. 6) a 65,6% (P. 12) da 
totalidade da ode, sendo que, em Baquílides, a composição com menor número de versos míticos é a 
nona (35,6%) e a que apresenta maior extensão dessa narrativa é a primeira (66,8%). 
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menos do que 14, para depois considerar erradamente alguns exemplos. No caso de 
Baquílides, chega mesmo a afirmar lapidarmente (p. 80) que não se conserva qualquer 
exemplo de EM. Ora, pelos critérios que o próprio definiu, o primeiro mito da ode 9, 
que considerámos, como tantos outros, uma etiologia, com os seus oito versos (vv. 10-
17), seria desde logo um EM. 
Daí que o menos falível seja ainda falar de mitos principais e secundários, 
ambos com funções específicas na economia do epinício. Assim, se as odes 1, 5 e 11 
apresentam um único mito central de grande extensão, o mesmo não se passa com as 
odes 3, 9 e 13, como de resto foi constatado da análise efetuada. No epinício terceiro, a 
ideia do mito central (vv. 23-63: a salvação de Creso da pira) é complementada, na 
parte final, pela inclusão de outro mito, mais breve, relativo a Apolo e Admeto (vv. 76-
84). O que pretendemos afirmar é que, retoricamente, o processo e o resultado 
funcional deste segundo mito é precisamente o mesmo, ilustrar uma sentença 
anteriormente expressa. Com efeito, se o episódio de Creso surge para confirmar a 
sentença que o precede (θεόν θ[εό]ν τιϲ/ ἀγλαϊζέθὠ γὰρ ἄριϲτοϲ ὄλβων·, vv. 21-
22), o mesmo acontece com a história, menor mas nem por isso menos paradigmática, 
de Apolo e Admeto. Pesem embora as lacunas da Estrofe 6, é manifesto que ela 
introduz um conjunto de reflexões gnómicas sobre a efemeridade da vida humana, 
sendo que o mito, neste caso, vem ilustrar de forma mais direta – pois que esse seria o 
eco verbal mais forte na audiência – a sentença que mais imediatamente o precede 
(πτε[ρ]όεϲϲα δ' ἐλπὶϲ ὑπ[ολύει ν]όηµα/ [ἐφαµ]ερίων·, vv. 75-76). Em rigor, nem 
sequer podemos dizer que o poeta recupera o mito de Apolo e Admeto. Ele apenas 
transforma essa figuras (Apolo, sobretudo, que fala em discurso direto) em porta-voz 
das reflexões gnómicas que pretende estabelecer. Mas há, inevitavelmente, um efeito 
retórico acrescido de autoridade enunciativa, não se abandonando o teor sentencioso 
da secção da ode em que se inclui. 
Distinto é o caso dos mitos periférico das odes 9 e 13. Em posição inicial, é clara 
a sua função etiológica em relação ao recinto dos Jogos Nemeus (ode 9) e à modalidade 
em concreto, muito provavelmente o pancrácio (ode 13). Fica claro como, também 
aqui, estas narrativas míticas secundárias vêm auxiliar a função retórica da parte do 
epinício que integram, a saber, o elogio das circunstâncias atléticas – no caso Nemeia e 
a modalidade em que determinado atleta saiu vitorioso.  
Outro aspeto que convém retomar prende-se com as modalidades de 
introdução formal da narrativa mítica cultivadas por Baquílides. Tradicionalmente, os 
críticos têm entendido que, no poeta de Ceos como em Píndaro, ela ocorre (1) por via 
de uma transição gnómica, ou (2) por recurso a uma palavra-chave, seguida de 
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pronome relativo, advérbio anafórico ou relativo3. Não obstante, estes dois modelos 
não se excluem mutuamente, porquanto, mesmo quando a opção do poeta parece 
recair sobre a modalidade da transição gnómica, há uma palavra-chave que de facto 
introduz o mito, marcando o momento narrativo em que se recua no tempo e se 
abandona o plano do hic et nunc para contar uma história do âmbito do fantástico, do 
irreal verosímil. No que a Baquílides diz respeito, são disso exemplo as odes 3 e 5, 
compostas ambas para Hierão de Siracusa. Assim, a narrativa mítica da ode 3 abre o 
Epodo 2, mas para ela se faz a transição no final da Antístrofe 2, como vimos, com 
uma sentença lapidar sobre a necessidade de ser piedoso para com os deuses (vv. 21-
22). É esse o tema fundamental do epinício, também ilustrado pela história de salvação 
de Creso. O mesmo acontece na ode 5, onde porém a sentença, no final da Estrofe 2, é 
ligeiramente mais extensa (vv. 50-55). Faz de resto sentido a sua maior extensão, 
porquanto também o mito narrado ocupará um maior número de versos (vv. 56-175). 
Ambos os casos, no entanto, marcam igualmente a transição com recurso a um 
advérbio temporal, completado por outros elementos sintáticos (ἐπεί ποτε καὶ: 3.23; 
τ[ὸν γάρ π]οτ'... λέγουϲιν: 5.56-57).  
Pareceria pois de considerar que a transição adverbial ou pronominal 
constituiu um processo narrativo4, ao passo que a transição gnómica se relaciona mais 
com as intenções retóricas do poeta. Embora não seja seguro retirar semelhante 
conclusão, deve ser significativo que sejam os dois epinícios dedicados a Hierão – onde 
a aposta encomiasta visa sobretudo o patrono, não o atleta propriamente dito ou a sua 
família – aqueles nos quais Baquílides se serve da modalidade gnómica de introdução 
do mito, como que fruto de uma maior necessidade de justificar a sua opção.  
No que à organização da narrativa mítica diz respeito (e referimo-nos às 
narrativas maiores das seis odes que aqui nos ocuparam), são sobretudo dois os 
modelos de imediato identificados. Por um lado, um estilo linear e temporalmente 
sequencial, de que as odes 5 e 13 são os melhores exemplos. Nestas composições, com 
efeito, mais do que buscar inspiração temática na épica, Baquílides adapta e serve-se 
daquilo que D. L. Cairns 2010: 53 designou de "modus operandi iliádico", um estilo 
narrativo que se serve da extensão, símiles, epítetos e outras ressonâncias "homéricas" 
para a criação de um ambiente propositadamente épico, coincidente de resto com os 
temas míticos nos quais é usado. Por outro lado, predomina na maior parte dos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Da ode 1 não se pode averiguar a fórmula de introdução, dado o seu estado lacunar. Nas 
restantes, constata-se de facto a existência dessa palavra-chave. Cf. ode 9: ὅθι (v. 6), κε[ῖθι (v. 10), τοῦ 
(v. 40) – de notar como os dois mitos etiológicos são introduzidos por dois advérbios de lugar; ode 11: 
τ]ᾶι ποτ' (v. 40); ode 13: τῶν υἷαϲ (v. 100). 
4 Tanto assim é que, na complexa organização narrativa do mito principal da ode 11, com os 
seus sucessivos anéis concêntricos, é esse o método utilizado para introduzir cada novo segmento do 
mito, sempre uma analepse em relação ao que o precede. 
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epinícios que analisámos uma narrativa mítica de tipo quiástico, assente na composição 
em anel, por isso dada por ressonâncias temáticas e verbais. É prática comum que o 
poeta comece por referir o clímax do mito que, em seguida, vai ser contado por 
analepse, para regressar, no fim, precisamente ao ponto de partida. O mais perfeito 
exemplo deste esquema é o utilizado na ode 3, sendo que é também possível detetá-lo 
na lacunar narrativa mítica da ode 1. Especiais são, a esse nível, os mitos principais das 
odes 9 e 11; se aquela vive de um esquema de poesia de catálogo, esta constitui o mais 
elaborado exemplo de arquitetura narrativa em Baquílides, com os seus sucessivos 
anéis concêntricos, acerca dos quais muito se disse já no momento oportuno. 
 
2. A unidade do epinício: escolha e funções retóricas do mito 
 Desde muito cedo que os estudos pindáricos se centraram na questão, 
atualmente resolvida e aceite de forma consensual, da unidade do epinício. Buscava-se 
compreender até que ponto as narrativas míticas tinham ou não sempre uma relação 
direta e lógica com as circunstâncias da composição, com os realia implícitos em toda e 
qualquer celebração poética de uma vitória desportiva. 
 B. A. van Groningen 21960: 331, n. 1 recordava que já os comentadores 
Alexandrinos olhavam para grande parte dos mitos pindáricos como “irrelevantes 
digressões”, interpretação contra a qual reagiu de forma acesa e empenhada a crítica 
novecentista do poeta tebano. A partir dos estudos de Wilamowitz, e dos seus 
seguidores, a narrativa mítica passou a ser uma das partes mais apreciadas do epinício, 
o sumo poético das odes pindáricas, mas de novo se lhe negava a pertinência na 
estrutura da composição, até que, em 1932, L. Illing (Zur Form der pindarischen 
Erzählung. Interpretationen und Untersuchungen. Berlin), conclui a favor da teoria 
unitária, que passa a ser quase que unanimemente aceite com os trabalhos de E. L. 
Bundy 1962 (esp. pp. 1-92)5. Bundy afirmava mesmo que “não há um só passo em 
Píndaro ou Baquílides que não seja, nos seus intentos primordiais, encomiasta – isto é, 
pensado para realçar a glória de um patrono em particular” (1986: 3); mas os críticos, 
perante um poeta recém-descoberto, não estavam ainda preparados para abordar a 
questão e pôr em causa opiniões que permaneceram inabaláveis durante décadas6.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Vd., a propósito, E. C. Kopff (1981), “American Pindaric criticism after Bundy”, in H. G. 
Schmidt (ed.), Aischylos und Pindar. Berlin: 49-53. 
6 A questão da unidade do epinício de Baquílides não era, regra geral, abordada. Constituem 
exceção a essa regra, entre outros, os trabalhos de J. Dumortier 1937 (repr. Calder III-Stern 1970: 413-
420) e B. A. van Groningen 1958, 21960: 189-200. Mesmo no tocante a Píndaro, P. Veyne 1983: 29 
sqq. negava aos relatos míticos, de forma perentória, qualquer função social ou de transmissão de 
valores, sugerindo que o poeta se limitara a narrar mitos completamente desvinculados da ocasião e do 
destinatário, exercícios poéticos de estilo e erudição que pouco mais buscavam do que a afirmação da 
sua superioridade artística. 
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Relativamente a Baquílides, opiniões como as de R. C. Jebb 1905: 587, ou E. 
D. Townsend 1956: 66-678, para dar apenas dois exemplos, distantes meio século entre 
si, foram sendo reiteradas ao longo de todo o século XX, em formulações ora mais 
moderadas, ora mais cruéis. A situação mudaria apenas com H. Maehler 1982: x-xi, e 
nn. 5 e 10, e é atualmente opinião generalizada de que os mitos que Baquílides optou 
por incluir nos seus epinícios – ainda que, em alguns casos, de forma menos explícita –, 
têm de facto relação com as circunstâncias da vitória, por um lado, e com essas outras 
da apresentação primeira (a cerimónia ritual, o espaço social e religioso, etc.), por 
outro. Também as suas odes, portanto, podem ser lidas unitariamente, como um todo. 
Aceite a teoria unitária, o mito tem sempre uma função paradigmática, uma intenção 
retórica que assenta o seu funcionamento na ativação implícita e automática, na 
audiência – e nela se inclui, em situação privilegiada, o patrono – desse paralelo, capaz 
de soar naturalmente elogioso, sem grande necessidade de reflexão. Como tal, trata-se 
de buscar as motivações da escolha do poeta, de tentar compreender como pode ter 
funcionado esse exemplum para os destinatários originais da ode.  
A transição para o plano mítico, como vimos, implica sempre um movimento 
de analepse, o que traz consigo intenções óbvias de legitimação do presente, da ação ou 
conduta moral de determinado indivíduo ou coletivo de homens, por via de um 
passado à partida irreal mas verosímil. A análise que acima efetuámos das odes que 
contêm uma narrativa mítica desenvolvida demonstrou como, para o caso de 
Baquílides, mas também para o de Píndaro, nem sempre a lógica encomiástica do mito 
selecionado é, para os leitores e críticos modernos do epinício, de compreensão 
imediata. Casos há em que a história contada tem um sabor claramente disfórico, de 
derrota e morte, o que exige um esforço acrescido para compreender como poderia 
determinado patrono ou atleta sentir-se elogiado com a sua inclusão no epinício. 
Quanto a Baquílides, é isso que se deteta, aliás, na grande maioria dos episódios em 
que atentámos: os Telquines eram uma raça de monstros ímpios (ode 1), Creso viu a 
sua cidade vencida e está decidido a pôr termo à vida (ode 3), Meleagro e Héracles são 
dois defuntos que falam da inevitabilidade da morte e do sofrimento que é a vida (ode 
5), Arquémoro teve que morrer para que se fundassem os Jogos Píticos (ode 9) e as 
Prétides, insolentes, têm que expiar a sua loucura (ode 11). O poeta, lidando com 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 “Bacchylides had not all the deftness of Pindar in weaving a legend into the structure of the 
poem. It is sometimes too aparent that the myth is more or less far-fetched, an ornamental adjunct, 
rather than an illustration which seem to spring spontaneously from the poetical motive”. 
8 “In general he does not care to make any selection among the traditional elements of a myth 
and apply them pertinently elsewhere. Nor is the myth broken up and reformed around a new moral or 
intellectual core. The story is and ends in itself. Bacchylides’ poetic style demands only that it be told in 
some new and interesting manner, not that it really be used (…). In epinikia the myth sometimes breaks 
out of the victory context altogether, and exists as a narrative entity without reference to the victor”. 
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aquilo que A. P. Burnett 1985: 96 designou de “histórias inauspiciosas”, exige de si 
mesmo um esforço acrescido de sublimação da matéria mítica, de superação ética dos 
aspetos disfóricos dos episódios que trata. Com isso consegue, estamos em crer, dois 
efeitos: por um lado, alertar para a instabilidade da condição humana, assim se 
fazendo eco de um lirismo pessimista mais detetável nos finais da época arcaica mas 
embebido também nos princípios da tragédia ática; e por outro, elogiar de forma ainda 
mais acentuada o destinatário da ode, porquanto nele se revêm as condições de eleição 
que permitem a superação dessa situação disfórica, tragicamente talhada para o 
fracasso, de todo o indivíduo. 
Há que reconhecer, no entanto, que é sobretudo nos dois epinícios para Hierão 
que a carga disfórica dos mitos e das sentenças é mais acentuada. Partindo dessa 
constatação, o estudo de D. L. Cairns 2011, após análise de cada uma das odes, 
defende com razão que o elogio, como também nós fomos dizendo, assenta num 
princípio de capacidade de superação, reconhecida ao destinatário específico que é o 
tirano de Siracusa. Nas palavras do autor, que transcrevemos, “the stress on human 
limitations is so pronounced because the hope that Hieron can transcend them is 
latent” (p. 20). 
H. Jurenka 1898, na introdução à sua edição de Baquílides, propunha, com a 
aprovação da grande maioria dos estudiosos posteriores9, três categorias para a 
explicação do mito no epinício: (1) relação com o lugar da vitória ou a prova, (2) 
relação com a pátria ou a família do vencedor e (3) relação com as condições 
particulares do vencedor (ou seu patrocinador). No primeiro grupo, sem grande 
margem para discussão, cabem os mitos etiológicos periféricos que identificámos e 
estudámos, tanto na ode 9 (vv. 10-20) como na ode 13 (vv. ?-57). Na segunda 
categoria se enquadram, grosso modo, aqueles episódios maiores que analisámos na 
secção a que demos o título de “mitos locais”, desde logo – e por todos os críticos 
assumidos – os mitos da ode 1 (?-140), 9 (40-65) e 13 (100-169). Finalmente, têm sido 
entendidos como particularmente apostados no encómio do atleta os mitos das odes 3 
(vv. 23-62) e 5 (vv. 56-175) – no caso, do patrono, Hierão –, além do da ode 11 (vv. 
40-112)10.  
Ao caso específico da ode 11 voltaremos adiante. Quanto aos dois epinícios 
dedicados ao tirano de Siracusa, se concordamos sem reservas com o seu 
enquadramento na terceira categoria definida, não mais nos parece viável considerar, 
simplesmente, que o mito de Creso pretende apresentar-se como paradigma pela 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Para uma visão dos críticos que seguiram e ampliaram esta divisão vd. F. García Romero 
1987: 893-894. 
10 Essa a divisão, partilhada por outros estudiosos, de F. García Romero 1987: 894-897. 
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positiva, enquanto que o de Meleagro e Héracles, dois mortais que falam e 
experimentam a morte, deve ser lido como um paradigma pela negativa. Dificilmente 
concebemos que um patrono como Hierão, amigo das letras mas de temperamento, ao 
que informam as fontes, pouco dado a concessões, fizesse o esforço de perceber que 
determinada história buscava elogiá-lo por via da dramatização de uma conduta ou 
atitude contrária à sua. 
Há portanto que buscar a explicação para a seleção mítica dos poetas como 
Baquílides a outro nível, precisamente o da sua audiência primeira. Daí que, de 
alguma maneira, nos faça mais sentido a divisão mais recentemente defendida por E. 
Suárez de la Torre 2000: 78-84, exclusiva para o corpus de Baquílides, que distingue 
três modelos de narrativa mítica: (1) o modelo mixis – ktisis – genos, no qual a 
perseguição erótica de uma mulher por um deus ou herói (ou outro acontecimento de 
índole erótico-sexual) resulta, no limite, na origem da linhagem de que o vencedor é o 
mais recente rebento (odes 1, 9, 11); (2) o mito épico em contexto encomiasta 
(sobretudo ode 13); e (3) os mitos para Hierão (odes 3 e 5). Assim, no caso das últimas, 
recusa o autor considerar que elas incluem mitos pessimistas, preferindo, a propósito 
por exemplo da ode 5, entender que “Héracles não é o símbolo da perdição, antes a 
extrapolação (das inevitabilidades) da existência humana, de um ponto de vista 
heroico, com um fim, na conciliação da morte com a imortalidade” (E. Suárez de la 
Torre 2000: 82). Mais, que Héracles funciona como paradigma da ideologia efébica, 
importante para a mentalidade aristocrática de que Hierão é o melhor exemplo. 
Quanto ao primeiro esquema – que é narrativo, mas também poético, cultural 
e político –, nele o mito funciona como modelo de explicação social, buscando as 
origens fantásticas de uma sociedade que encontra, no atleta vencedor do presente, a 
mais recente prova do seu remoto valor. Faz de resto sentido essa tendência para a 
escolha de mitos fundacionais em zonas menos centrais do mundo grego, colónias 
cientes da sua fundação mais recente e interessadas em legitimar a sua autonomia em 
conjunto com o seu ascendente pan-helénico. Por isso, em observância a um 
semelhante esquema, optámos por considerar o mito da ode 11 – a fuga das Prétides, a 
sua cura por Ártemis e a transição do culto a essa deusa de Lusos para Metaponto, 
terra do vencedor – como um mito local (fundacional), inclusão recusada, até à data, 
pela grande maioria dos críticos11. Pretendem estes, a outro nível, que o poeta preferiria 
sempre um mito local, e que tal apenas era mais difícil, senão impossível, em colónias 
de fundação recente como as da Magna Grécia, porquanto não existiria material 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Apenas a recente edição de D. L. Cairns 2010: 23-24, ao que pudemos averiguar, aceita o 
mito nesta relação com a pátria do vencedor, por oposição às odes 3 e 5, claramente construídas em 
função da figura individual de Hierão, mais na lógica de um culto de personalidade instaurado. 
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mítico que se prestasse a esse fim; e que por essa razão terá Baquílides, nas duas odes 
para Hierão12 e nessa outra para Alexidamo do Metaponto, optado por episódios do 
património mítico pan-helénico – ou, no caso específico da ode 3, por um episódio da 
história recente já volvido em lenda. Pesem embora as caraterísticas que levaram a 
aproximações entre as figuras de Preto e das Prétides com o pai do vencedor ou o 
próprio, e apesar de, com efeito, a narrativa começar no Peloponeso e, apenas no final, 
conseguir ligação com o Metaponto por via da instauração, nesse local, do culto a 
Ártemis, julgamos que ela se enquadra no primeiro modelo de E. Suárez de la Torre e 
que contém, em si, as principais caraterísticas de um mito fundacional. Julgamos – 
argumento nunca antes utilizado – que o próprio Baquílides, no texto conservado, 
contraria esta ideia ao referir, na ode 3, o culto de Deméter e Perséfone na Sicília. De 
resto, como oportunamente referimos, temos informações de que Hierão teria sido 
sacerdote do templo da primeira divindade, pelo que faria sentido, por exemplo, que o 
poeta tratasse do episódio em que Perséfone era raptada por Hades na planície do 
Etna, na Sicília. Como tal, parece-nos evidente que a ausência de mitos locais – ou, no 
mínimo, com relação com a terra do patrono – não serve de explicação para as opções 
do poeta nas odes dedicadas a Hierão. 
O mito no epinício tem sempre a função de colher no passado a legitimação do 
presente. Como tal, deve revestir-se de uma carga de autoridade simbólica intimamente 
relacionada com um ou mais vértices do triângulo de interesses em causa no epinício: a 
pátria, o atleta (ou patrono) e a sua família. Simplesmente, no caso de Baquílides, há 
casos em que essa relação não é tão imediata. Mas se nos colocarmos, como 
entendemos que deve fazer-se, na perspetiva da audiência, faz sentido a opinião do 
estudo ainda inédito de D. Fearn (forthcoming: 19), que entende a aparente separação 
formal entre o mito e a moldura encomiástica do poema – pela sua extensão e pelo tom 
propositadamente épico que apresenta, desde logo, mas também pela estratégia dos 
assim designados “finais abruptos”13 – como uma forma de o poeta desafiar os 
espectadores a criar significado, não sem que, para tal, lhes forneça os dados 
necessários, desde logo pelas sentenças14 e por um conjunto de ecos verbais evidentes e 
reiterados que, como fomos vendo na nossa análise, conferem de facto unidade às odes. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 E.g. T. Zanghieri 1905: 58,  R. C. Jebb 1905: 57, M. C. Demarque 1966: 163-164, F. García 
Romero 1987: 896, idem 2002: 165-166.  
13 Esse o caso do mito da ode 5, que termina, no verso 175, com a menção, sem mais, da 
disponibilidade de Dejanira para noiva de Héracles. Mas também, noutro género, da ode 15, um 
ditirambo que apresenta, a encerrar, o discurso de Menelau, chegado a Troia para resgatar Helena, sem 
apresentar o desfecho dessa história. 
14 Um dos tópicos D. Fearn aborda é o uso que o poeta faz do discurso direto, mais abundante 
no seu caso – tanto quanto os textos conservados o podem confirmar – do que em Píndaro. O poeta de 
Ceos compraz-se em colocar algumas reflexões gnómicas importantes na boca das personagens dos seus 
mitos, algo transversal aos epinícios (e.g. 3.78-84; 5.160-165) e aos ditirambos (e.g. 15.47-63), assim 
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 3.  Conhecimento e uso das fontes:  da originalidade de Baquílides 
 Uma das caraterísticas unanimemente reconhecida a Baquílides no tocante à 
narração dos seus mitos – ora como valência, ora como aspeto condenável – é a 
extensão das suas narrativas míticas e o tratamento de sabor épico que lhes confere. 
Com efeito, como já notara R. C. Jebb 1905: 58-59, o poeta trata o mito à maneira 
simples e direta da épica, manifestando preferência por uma narrativa contínua e 
longa15, ainda assim reconhecidamente charmosa e fluente, ao passo que Píndaro 
prefere  selecionar um episódio ou uma cena, para tratá-la de forma vívida, por norma 
em menor número de versos. São disso os melhores exemplos as odes 5 e 13, com 
extensas narrativas míticas que, no global, obedecem a uma ordem temporal linear.  
Dito de outro modo, os editores e críticos do poeta de Ceos desde cedo 
confirmaram nos textos encontrados as caraterísticas que já o anónimo autor do 
tratado Do Sublime lhe reconhecia, isto é, a habilidade para contar uma história (ἐν 
τῶι γλαφυρῶι πάντη κεκαλλιγραφηµένοι), confirmando, como esse texto, que lhe 
faltava o ímpeto abrasador e a criatividade, em termos míticos, detetável em Píndaro 
ou Estesícoro.16 Ao invés, julgamos também nós que esse gosto pela narrativa mítica 
extensa, com grande aposta no discurso direto e nos símiles de sabor homérico, é algo 
que partilha com outros poetas anteriores a si, desde logo com Simónides e Estesícoro17. 
Como tal, olhamos para a extensão da narrativa de Baquílides mais como opção do 
que como sintoma de falta de técnica, mais como a aceitação criativa de uma 
caraterística comum à lírica dórica do que a simples transposição, para o metro lírico, 
do estilo e dos temas da épica18. 
Com isto chegamos a outra questão, relativa ao grau de originalidade que 
podemos, com o texto que conservamos, reconhecer ao poeta, no que ao tratamento do 
material mitológico diz respeito. Qual a sua postura em face das fontes, literárias, orais 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
conseguindo uma moralização implícita. Nas palavras de D. Fearn forthcoming: 13, e em relação aos 
dois epinícios para Hierão, a colocação das reflexões morais na boca das personagens míticas é “uma 
forma subtil e oblíqua de se dirigir a um tirano e explorar a sua conduta”. O assunto havia já sido 
abordado por G. M. Kirkwood 1966: 103. 
15 Não obstante, o referido editor inglês considerava esta uma das razões pelas quais, por vezes, 
o mito tende a tornar-se uma secção distinta da ode (p. 59), preconceito já ultrapassado pela crítica. 
16 E.g. C. Robert 1898, H. Preuss 1902, M. C. Demarque 1966: 199 (“But in no way can he be 
said to reinterpret a myth in a moral or intellectual sense as Pindar and Aeschylus, for instance, are 
credited with doing”). 
17 O assunto é retomado no ainda inédito trabalho de D. Fearn (forthcoming), que identifica, 
como paralelos para o estilo narrativo de Baquílides, textos como o fr. 543 PMG de Simónides (Dânae e 
Perseu) ou os poemas fragmentários Althaia, Eriphyle, Ilioupersis, Nostoi, Oresteia e Thebaida de 
Estesícoro. 
18 Imponderada nos parece a opinião de J. Duchemin 1974: 188 que, reconhecendo o à- 
-vontade com que Baquílides manipula a narração épica, entende os esforços de complexificação 
narrativa – de que é exemplo o mito da ode 11 – como uma tentativa de imitação de Píndaro. O mesmo 
autor (idem: 189) considera que, também no tocante à ode 13 e à ode 1, Baquílides imita Píndaro, 
respetivamente, a Nemeia 5 e o Péan 4 (fr. 52d Maehler). 
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e iconográficas de que dispunha? Uma vez mais nos deparamos com a dificuldade de 
estabelecer conclusões definitivas, porquanto apenas tratámos das odes epinícias. Ainda 
assim, alguns traços globais podem ser apontados, com a reserva inicial de que, para 
um poeta como Baquílides – à semelhança processual da maior parte das obras dos 
trágicos – a noção de originalidade se prende mais com o acrescento ou privilégio de 
determinado pormenor, em detrimento de outro, do que propriamente com uma 
reinvenção ampla das estruturas míticas que faziam parte do conhecimento implícito 
dos espectadores. Ou seja – e a regra vale tanto para os grandes mitos pan-helénicos 
quanto para esses outros de índole local –, era função do poeta, se queria que o seu 
canto agradasse, conseguir um equilíbrio entre a tradição mítica com a qual todos 
estavam familiarizados e um tempero moderado e criativo de novidade. 
Para todos os mitos incluídos nos epinícios conservados foi detetada uma 
tradição mais ou menos forte, tanto literária como iconográfica que, a nível global mas 
sobretudo a nível local – da região do atleta celebrado – nos permitiu reconstruir aquilo 
que seria a informação19 disponível para o poeta e, não menos importante, para que a 
audiência local pudesse compreender e interpretar a canção. Dito de outro modo, 
como já entendia T. Zanghieri 1905: 21-22, a evidente fidelidade de Baquílides à 
tradição mitológica tem muito que ver com as próprias exigências do género epinício, 
na medida em que se trata, em certa medida, de conservar a forma mais arcaica e 
conhecida do mito em determinada região, de imprimir na canção os elementos que 
despertem o orgulho nacionalista dos espectadores. Ainda assim, e se a análise das odes 
que levámos a cabo nem sempre permitiu averiguar da originalidade do poeta, veio 
sim confirmar aquilo que já M. C. Demarque 1966: 197-198 constatara: que 
Baquílides, perante uma tradição complexa e com diferentes variantes, optou por 
incluir (ou mesmo criar) aqueles aspetos mais populares ou do âmbito da magia. Esse o 
caso, entre outros, do pormenor da salvação miraculosa de Creso e da sua transladação 
para a terra dos Hiperbóreos (3.55-62), mas também do detalhe do carvão como 
símbolo da vida e da morte de Meleagro (5.140-144). 
A propósito do uso das fontes iconográficas, considerava R. C. Jebb 1905: 73 a 
possibilidade de, a haver uma relação, ter sido Baquílides a inspirar-se nos artistas 
plásticos. A este respeito, julgamos ter demonstrado como para todos os mitos usados 
no epinício existia uma tradição plástica significativa na zona geográfica do atleta 
cantado, sendo esse estudo mais complicado apenas quanto às odes 1 e 3. Ainda assim, 
a primeira composição lida com material do folclore da terra natal do poeta, que tão 
bem conheceria, e a segunda, por tratar-se de um episódio lendário da história recente, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 O conceito de informação, como postulado recentemente por O. Taplin 2007: 24-25, foi de 
facto nuclear para a nossa análise da tradição mitológica acessível ao poeta. Vd. supra, p. 50. 
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deve ser olhada de outro prisma. Ora, mais do que qualquer relação direta, vem isto 
provar – essa a tese que perfilhamos – que os mitos escolhidos por Baquílides fariam já 
parte de um repertório tradicional, uma macro-tradição da qual ambas as atualizações, 
poesia e iconografia, são afinal duas manifestações que há que tomar num mesmo 
patamar de criatividade e autoridade. 
H. Preuss 1902: 25, na dissertação que há 110 anos dedicou ao uso do mito por 
Baquílides, defendia, a propósito da criatividade desse poeta: “paulum immutauit et 
fabulas sua aetate notas sicut nouerat tradidit”. Ora, o estudo que levámos a cabo 
demonstra que alguns pormenores podem de facto ter sido criação de Baquílides, ou, 
no mínimo, que fez questão de seguir tradições menos divulgadas para alguns mitos, 
pormenores particularmente expressivos que mais interessavam aos seus propósitos 
poéticos, encomiastas e moralistas. É um facto que, pelos textos conservados, não é 
possível reconhecer-lhe com segurança um papel de transformação dos mitos 
semelhante ao que tem sido, com razão, reconhecido a Estesícoro.  
Ainda assim, dos mitos analisados e dos que não couberam neste estudo, fica 
claro que Baquílides é um exímio contador de histórias; um contador que, como em 
todos os tempos, não sabe fazê-lo sem acrescentar, aqui e ali, um ou outro ponto; 
pontos que, aliados ao seu génio descritivo e poético, resultam em narrações carregadas 
de sentidos e, na essência, profundamente ecfrásticas – não na medida em que 
representam um objeto de arte, mas porque despertam, no próprio espectador/ leitor, 
uma receção criativa, também ela profundamente plástica. 
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Figura 1 Ânfora ática de figuras negras, próxima do estilo dos Pintores do 
Grupo E, de c. 550. British Museum B 205. 
 
ABV 136, 55 
LIMC ‘Asthyanax I’ 
11 
Figura 2 
 
Píxide ática de figuras vermelhas atribuída a um seguidor do 
pintor Dúris, de c. 475-470. British Museum E 773. 
ARV2 805, 89 
Para 420 
Add. 291 
LIMC ‘Helenne’ 212 
Figura 3 Hýdria ática de figuras negras atribuída ao Pintor de Antímenes, 
c. 520-500. British Museum B 334. 
ABV 365, 71 
Figura 4 Pormenor de hýdria ática de figuras negras de c. 520-510, 
atribuída ao Grupo de Leagros. British Museum B 325.  
ABV 363, 39 
Add2 96 
LIMC ‘Polyxene’ 3; 
‘Achilleus’ 226 
Figura 5 Pormenor de um kratêr-de-sino ático de figuras vermelhas, 
atribuído ao Pintor de Berlim, de c. 500-490. Louvre G 174.  
ARV2 205, 123 
LIMC ‘Herakles’ 
1512 
Figura 6 Olpe ática de figuras negras atribuível ao pintor de Taleides, de 
c. 510-500. Louvre F 341.  
ABV 176 
Add2 49 
LIMC ‘Herakles’ 
2972 
Figura 7 Ânfora de colo ática de figuras negras, próxima do Grupo de 
Toronto 305, de c. 510-500. Louvre F 231.  
ABV 284.9 
LIMC ‘Herakles’ 
2991 
Figura 8 Stamnos ático de figuras vermelhas atribuído ao Pintor da 
Sirene, de c. 490-480. Louvre G 180.  
ARV2 289.2 
LIMC ‘Herakles’ 
2996 
Figura 9 Taça ática de figuras vermelhas, dos finais do séc. VI (c. 510-
500 a.C.). Colecção privada do Dr. Manuel de Lancastre 
(Portugal).  
VGP 14 
Figura 10 Hýdria ática de figuras negras atribuída ao Pintor do Vaticano 
309, de c. 550. Louvre E 803.  
ABV 120.1 
Add2 33 
LIMC ‘Nessos’ 15 
Figura 11 Kratêr-de-colunas ático de figuras negras atribuído ao Pintor do 
Louvre F6, de c. 550-540. Atenas, NM 440.  
ABV 124 
LIMC ‘Herakles’ 
1787 
Figura 12 O rei assírio Ashurbanipal representado como Gilgamesh, o 
herói vencedor do leão (c. 685). 
 
Figura 13 Ânfora ática de figuras negras atribuída ao pintor Exéquias, de c. 
540. Boulogne, Musée Municipal 558.  
ABV 145,18 
LIMC ‘Aias I’ 104 
Figura 14 Taça lacónica de figuras negras atribuída ao Pintor dos 
Cavaleiros, de c. 565-560. Paris, Gabinete das Medalhas 190.  
LIMC ‘Odysseus’ 67 
Figura 15 Pormenor de uma ânfora do estilo Geométrico Tardio atribuída 
ao Pintor de Dípylon, de c. 760-750. Atenas, Museu Nacional 
inv. 804. 
 
Figura 16 Skyphos ático do Estilo Geométrico, da segunda metade do 
século VIII, atribuído ao subgrupo de Dípylon. London, British 
Museum 1899. 2-19.1 
 
Figura 17 Ânfora protoática de c. 670, atribuída ao Pintor de Polifemo. 
Elêusis, Museu Arq. Inv. 2630. 
LIMC ‘Odysseus’ 94 
Figura 18 Desenho dos dois lados do kratêr assinado pelo pintor 
Aristonotos, de c. 680-670. Rome, Museo dei Conservatori 172. 
LIMC ‘Odysseus/ 
Uthuze’ 56 
Figura 19 Pormenor de uma ânfora protoática de figuras negras atribuída 
ao Pintor de Nessos, de c. 620-610. Atenas, Museu Nacional 
1002.  
ABV 4-5, 1 
Para. 2, 6 
Add2 1-2 
LIMC ‘Nessos’ 113 
Figura 20 Os dois lados do Vaso François, um kratêr-de-volutas ático de 
figuras negras, do oleiro Ergótimo e do pintor Clítias, de c. 570. 
Florença, Museu Nacional 4209. 
ABV 76. 1 
Figura 21 Reconstrução dos pedimentos, oriental e ocidental, do Templo 
de Zeus em Olímpia.  
[in Stewart, A. F. 
(1990), Greek 
Sculpture: An 
Exploration. New 
Haven] 
Figura 22 Apolo (ou Zeus). Pormenor da figura central do pedimento 
ocidental do templo de Zeus em Olímpia. Olímpia, Museu 
Arqueológico. 
 
Figura 23 Lápita e Centauro. Pormenor do pedimento ocidental do templo 
de Zeus em Olímpia. Olímpia, Museu Arqueológico. 
 
Figura 24 Pormenor de uma ânfora de colo ática de figuras negras 
atribuída ao Pintor de Cambridge 47, de c. 540. Munique, 
Staatliche Antikensammlungen 1468. 
ABV 315, 3 
Figura 25 Restos arqueológicos do pedimento oriental do Templo de 
Apolo em Delfos. C. 515-510. 
 
Figura 25a  Reconstituição do pedimento oriental do Templo de Apolo em 
Delfos. 
 
Figura 26 Auriga de Delfos. [fotografia nossa] Delphi Museum,  
Inv. 3484 
Figura 26a  Reconstituição do grupo escultórico de que faria parte o Auriga 
de Delfos (exposta no Museu). [fotografia nossa] 
 
Figura 27 Tetradracma da primeira metade do século V, de Régio e 
Messana. Régio Calábria, Museu Arqueológico. 
 
Figura 28 Tetradracma macedónica de c. 356-345.  
Figura 29 Ânfora ática de figuras negras, da segunda metade do século VI, 
atribuída ao Pintor dos Baloiços. British Museum B144. 
ABV 307.59 
Figura 30 Fragmento de uma ânfora ática de figuras negras do pintor 
Exéquias, de c. 540. Régio Calábria, Museu Arqueológico inv. 
4001. 
ABV 147, 6 
Para. 61 
Add.2 41 
Figura 31 Fragmentos de um dinos ático de figuras negras de c. 580-570, 
relacionável com o Grupo das Lekanis de Dresden. Atenas, 
Museu da Ágora P 334. 
ABV 23 
LIMC ‘Meleagros’ 6, 
‘Atalante’ 1 
Figura 32 Pormenor do friso superior do Vaso François (cf. Figura 20). LIMC ‘Meleagros’ 7 
Figura 33 Kratêr coríntio de figuras negras de c. 600-575. Toledo Museu 
de Arte 70.2.  
Heldensage3 314, C2 
Figura 34 Reconstituição do mural de Aristofonte, irmão de Polignoto, de 
c. 460, segundo a descrição de Plínio (Nat. 35.138). Colhida de: 
F. S. Kleiner, “The Kalydonian Hunt: a reconstruction of a 
painting for the circle of Polygnotos”, AntK 15 (1972) fig. 6. 
LIMC ‘Meleagros’ 5 
Figura 35, 35a  Lado A e detalhe de um dinos ático de figuras vermelhas 
atribuído ao Pintor de Agrigento, de c. 450. Atenas, Museu 
Arqueológico 1489. 
Heldensage3 310, A3 
Figura 36 Kratêr-de-volutas apúlio de figuras vermelhas, próximo do estilo 
do Pintor do Hades, de c. 340. Berlim, Staatlische Museum F 
3258. 
RVAp II. 533 
LIMC ‘Meleagros’ 
27, ‘Atalante’ 14 
Figuras 37 a-c Lado A, lado B e pormenor do lado B de um calyx-kratêr ático 
de figuras vermelhas atribuído ao Pintor dos Nióbidas, de c. 475-
425. Louvre G.341. 
ARV2 601, 22 
Para 395 
Add2 266 
LIMC ‘Herakles’ 
3520 [A] 
Figuras 38 a-c Lado A, lado B e detalhe do lado B de um calyx-kratêr ático de 
figuras vermelhas, de c. 450-425, atribuído ao Pintor dos 
Nekyia. Nova Iorque, Museu Nacional de Arqueologia 
08.258.21. 
ARV2 1086, 1 
Para. 449; Add2 327 
LIMC ‘Meleagros’ 
44 
Figuras 39 a-c Vista global e detalhes de uma ânfora ática de figuras vermelhas 
atribuída por Beazley ao pintor Míson, de c. 490-480. Louvre 
G197. 
ARV2 238; Para. 
349; Add.2 201 
LIMC ‘Antiope II’ 
10; ‘Peirithoos’ 66 
Figura 40 Fragmentos de uma hýdria ática de figuras vermelhas de c. 470-
450 atribuída ao  Pintor de Leninegrado. Corinto, Museu 
Arqueológico T600, 620, 1144. 
ARV2 571.74 
Para. 390 
Add.2 261 
Figura 41 Estátua em bronze recuperada de um santuário pentagonal em 
Nemeia, entre 1979-1980. Nemeia, Museu Arqueológico. 
 
Figura 42 Pormenor de um kratêr-de-volutas apúlio de figuras vermelhas, 
de c. 350, atribuído ao Pintor de Licurgo. Leningrad, Ermitage B 
1714. 
RVAp I.416 
LIMC ‘Archemoros’ 
8 
Figura 43 Fragmento de um calyx-kratêr pestense de figuras vermelhas, 
atribuído ao Pintor de Píton, de c. 360. Bari 3581. 
RVP 114, 242  
LIMC ‘Archemoros’ 
2 
Figura 44 Kratêr de volutas pestense de figuras vermelhas atribuído ao 
Pintor Asteas, de c. 360-350.  Nápoles, Museu Arqueológico 
Nacional 82258 (H 3226). 
RVP 85, 132; 95-96  
LIMC ‘Kadmos I’ 23 
Figura 45 Pinax de figuras negras de c. 625. Proveniente de Termos, na 
Etólia. Museu Nacional de Atenas 13413. 
LIMC ‘Proitides’ 1 
Figura 46 Relevo em marfim. Segunda metade do século VII. Proveniente 
de Tarento. Nova Iorque, Museu Arqueológico inv. 17.190.73. 
LIMC ‘Proitides’3 
Figura 47 Nestóris lucaniense de figuras vermelhas, atribuída ao Pintor de 
Brooklyn-Budapeste, de c. 390-370. Nápoles, MN 82125. 
LIMC ‘Proitides’ 4 
LCS 114, 589 
LCS Suppl.3 71 
Figura 48 Calyx-kratêr siciliano de figuras vermelhas, do 3º quartel do séc. 
IV. Siracusa, Museu Regional inv. 47038. 
LIMC ‘Proitides’ 5 
LCS 602, 102 
Figura 49 Ânfora de colo ática de figuras negras, atribuída por Beazley ao 
Grupo das Três Linhas, de c. 520. 
ABV 290.320, 7; 694 
LIMC ‘Priamos’ 88 
Figura 50 Lécito ático de figuras negras de fundo branco, proveniente de 
Egina, de c. 500-490. Copenhaga, Nat. Mus. Chr. VIII. 383. 
LIMC ‘Achilleus’ 
361 
Figura 51 Maquete do Templo de Afaia em Egina, Glyptothek, Munique. [foto nossa] 
Figura 52 2ª versão dos pedimentos do Templo de Afaia (c. 490-480 a.C.). 
Glyptothek, Munique. 
[foto nossa] 
Figura 53 Desenho do pedimento ocidental do templo de Afaia em Egina. 
“Segunda campanha troiana”: i (Atena), ii (Aquiles), iii (Mémnon), iv 
(Teucro), v (companheiro de Teucro), vi e vii (2 Troianos), viii (Ájax), 
ix (Heitor), x (Páris), xi (troiano), xii e xiii (2 Gregos). 
[colhida de A. P. 
Burnett 2005: 37] 
Figura 54 Desenho do pedimento oriental do templo de Afaia em Egina. 
“Primeira campanha troiana”: i (Atena), ii (?), iii (Télamon), iv (Iolau), 
v (Héracles), vi (soldado grego), vii (Peleu), viii, ix, x (?), xi 
(Laomedonte). 
[colhida de A. P. 
Burnett 2005: 36] 
Figura 55 Atena, pedimento ocidental. Glyptothek, Munique  [Furtwängler, A. 
(1906), Aegina. Das 
Heiligtum der 
Aphaia. Munich) 
Figura 56 Páris, pedimento ocidental. Glyptothek, Munique (a partir da 
reconstituição cromática de Furtwängler, A. (1906), Aegina. Das 
Heiligtum der Aphaia. Munich). 
 
Figura 57 Kylix ático de figuras vermelhas de c. 500, atribuível ao pintor 
Dúris. Atenas, Museu Nacional 1666. 
ARV2 1567, 13 
LIMC ‘Antaios I’ 25 
Figura 58 Detalhe de um kylix ático de figuras vermelhas de c. 490-480, 
atribuído ao Pintor da Fundição. British Museum E 78. 
ARV2 401, 3 
Figura 59 Lado B de uma taça ática de figuras vermelhas de c. 520, 
proveniente da Etrúria e atribuída ao Grupo de Leagros. Paris, 
Gabinete das Medalhas, 322. 
ABV 380, 296 
Add2 101 
Para 164 
LIMC ‘Antaios I’ 10 
 
Figura 60 Ânfora ática de figuras negras de finais do séc. VI, próxima do 
estilo do Pintor de Bolonha 441. Roma, Villa Giulia M 472. 
ABV 291 
LIMC ‘Herakles’ 
1882 
Figuras 61, 62 Ânfora ática de figuras negras de c. 540 atribuída ao Grupo de 
Londres B174. Louvre F33.  
ABV 141, 3 
Para. 58 
Add.² 38 
 
Figura 63 Ânfora de colo ática de figuras negras de c. 550-500 atribuída ao 
Pintor de Bolonha 441 mas próxima do estilo do Grupo de 
Wurzburg 179. Munique, Staatliche Antikensammlungen 1557. 
ABV 290, 3 
Add2 76 
Figura 64 Ânfora ática de figuras vermelhas da Etrúria atribuída ao pintor 
Andócides, de c. 520. London, BM B193. 
ARV2 4.8 
Add.2 149 
LIMC ‘Herakles’ 
1883 
Figura 65 Phiale ática de figuras negras de c. 575-525, atribuída ao Pintor 
de Heidelberg. Florença, Museu Arqueológico Inv. 3893. 
ABV 64, 26 
Para 26 
Add2 17 
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